Die rationale 



1 




1 

i 



nd 



soziologischen 
Grundlagen 



der Musik 





Max Weber, 
Theodor Kroyer 



Digitized by c5)OgIe 



Digitized by Google 



Weber / Soziologie der Musik 



Digitized by Google 



Digitized by Google 



MAX WEBER 

Die rationalen und soziologischen 
Grundlagen der Musik 



Mit einer Einleitung 

von 

Prof. Dr. Theodor Kroyer 




19 2 1 



Drei Masken Verlag München 



Digitized by Google 



WC 



Alle Rechte ▼orbebtltett 
• 

Copyright 1021 
hy Drei Masken Vertag A«>G. 
Mfincben 



t 



ZUR EINFÜHRUNG 

Der Musiker weiß, daß er mit den Tönen, wie sie die Natur 
ihm darbietet, nicht harmonisieren kann. Erst als Mittelwerte, 
als ^teichschwebend temperierte^' Oktavzwölftel kann er sie 
brauchen. £r pflegt aber zu vei^asen, dafi . der menschliche 
Qdst um diese dnfaltige Formel gerungen hat» da& si« die späte, 
auf dem steinigen Acker derMusicaspeculativa gewonnene Frucht 
vielfältiger Versuche ist — niciit aUer Weisheit letzter SchluB 
fieilich, sondern ein Aushillsmittel am Ende wie am Anfang, 
immer noch ein Problem, ein Rätsel, worin ein ganzer Knäuel 
forschender Gedanken die uralte Frage nach dem Wesen der 
Musik umkreist. Heute wird mancher vielleicht unlieb daran er- 
^ innert. Mag auch die „wohltemperierte" Oktave die Entwicklung 
tv unserer Musik fast schicksalhaft bestimmt haben, — ihr zwei- 
hundertjähriges Reich ist nicht mehr unbestritten. Stehen wir 
nicht, wie die Zeitgenossen des Erzchromatikers Don Vicentino, 
^ auch heute vor der Wahl „Zwölfton- oder Viertellon-Musik''? 
^ Hofft nicht der jüngste Fortschritt auf die Wiedefgeburt der at»- 
sohlten Mekxlie im linearen Kontrapunkt? Und die „äuBerste 
Linke'' gar: träumt sie nicht, wie die Renaissance, von den an- 
tiken Klanggeschlechtern, von den Wundern eines futuristischen 
Organums mit natürlichen und rationalisierten Intervallen? 

Das dieser Geistesrichtung zugrunde liegende Problem gewinnt 
durch seine Verästelungen ins Etiino^raphische und Psycho- 
logische und Musikgeschichtliche an BedLutiing. In der üeschichte 
der Tonmessung Uegt ein ungeheures Arbeitsfeld vor uns, das 
nur von den verschiedensten Wissenschaften bebaut werden kann. 
Darüber haben schon die vor dreißig Jahren erschienenen Studien 
von A. Ellis (Qn the musical scales of various natkms) keinen 
Zweifel gelassen. Inzwischen ist mit dieser Erfahrung die Zahl 
der Forscher gewachsen. Land, Oevaert, ViUoteau, Hipkins, 
Hehnholtz, Adler, Riemann, Stumpf und seine Schule sind dem 
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Probkm nähergekommen. Aber die ganze Fülle der Beziehungen 
zu einander ist noch unerkannt. 

Hier greift Max Webers Buch ein. Ihm kommt es darauf 
an, diese Ffille in den weiten Interessenkreis der Soziotogte ein- 
zuspannen und die Zusammenhänge nun einmal von der Rund- 
schau eines Gedankens aus zu betrachten. Er sucht die Qesetae 
der Rationalisiening auf, im historisch Gegebenen und in der 
Gegenwart, er geht die Wege des Ethnographen zu den Natur- 
völkern und i)rüft dio Möglichkeit eines Ruckschlusses auf die 
VerhälUiissc der Antike und des Mittelalters. Jetzt zeigt sich, wie 
fruchtbar die kürzlich von Guido Adler versuchte Deutung des 
„Heterophonie"-Ü€griffs ist: daß gewisse Mehrstimmigkeits-Er- 
scheinungen der Primitiven In den geschichtlidien Denkmälern 
der abendländischen Musik ihre Parallelen haben, selbst wenn sie 
nicht überall erkennen ließen, wo die Oberlieferung aufhört und 
der europäische Emfluß begpnnt Das erste Etigebius ist die Unter- 
scheidung zweier Musikwelten, die sich unversöhnlich gegeniUier- 
stehen: des Distanzprinzips und der Aideordauffassung. in diesem 
Gegensatz liegt audi der Schlüssel zu den verschQtteten Quellen 
der abendländischen Polyphonie. Das wird in folgenden Gedanken- 
gängen klar: Alle primitive Musik ist erst als Zweck gedacht, kul- 
tisch oder heilkundlich. Dann, mit der Erhebung zum astheüsciien 
Bedürfnis, beginnt di€ Rationalisierung, die Oktavteilung m irra- 
tionale Distanzen, die nun wieder am Instrument gemessen und 
verdeutlicfat werden. In der Instrumentalmusik entwickeln sich 
weiter die eigentlichen Rationalisierungskünste; auf den Saiten 
und Rohren sucht man die Töne nachzustimmen, wie man sie hört 
oder improvisiert, oder man erprobt umgekehrt Distanzen, die 
man dann einlernt und jtt)erliefert Dabei hat wohl auch das Sym- 
metriegefühl, das sich im orientalischen Ornament, wie hi der- 
Intervallteilung, in den Oktavreihen, im TetrachordundHexachord 
deutlich ausspricht, eine wichtige Rolle gespielt. Den Sieg des 
im Qrund also harmoniefremden Distanzprinzips im Orient ent- 
scheidet die irrationale Terz, die durch den altarabischen Dudel- 
sack in das über ganz Vorderasien verbreitete (arabische) Ton- 
system gekommen ist Sie ist die Ursache der „melodischen** 
Musikentwicklung des Orients. Nun drängt sich die Frage auf, 
warum gerade das Abendhmd zur akkordischen Rationalisierung, 
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zur Diatonik und Harmonik gelangte, da doch auch hier der Dudel* 
sack nicht unbekannt war? Da wird auf uralte Transpositions* 
Versucbe bei eüittfaien VoUcem hingewiesen, die schließlich zur 
Temperierung fuhren mußten. Denn „Temperierung'' ist »»das 
einzige Mittelt Melodien auf jeder Tonhöhe ohne Umstünmung 
des Instruments zu wiederholen*'. Temperatur ist die Vorbedin- 
gung der Quint und Terz, der mittelalterlichen „Konkordanz". 
„Auf dem akkordisch rationalisii^rten Tonmatcrial baut sich die 
einheitliche Bezüp^lichkeit der Diatonik auf." Hier entschleiert sich 
das Geheimnis der modernen Harmonie. Auch die geschichtliche 
Sendung des altklassischen Acappella-Qesangs — das möchte ich 
meinen engeren Fachgenossen einschärfen — ist in diesem Qegfen- 
satz zwischen morgen- und abendländischer Tonauffassung be- 
gründet. Freilich bleibt noch ein ungelöster Rest: warum der 
in altengliscfaen Berichten Oberlieferte nordische Terzengesang 
so durchaus einzigartig ist? Die Völkerkunde weiß keiQ Seiten- 
stfick zu diesem Weltwunder, das uns um so mehr m Veriegen- 
heit setzt, als Mehrstimmigkeit noch nicht Harmonie bedingt 
Max Weber mutmaßt mit Adler und Riemann im Discantus 
„Heterophoiiie". Das heißt: Auch aus dem Organum wäre nichts 
geworden, wenn nicht andere Kräfte mitg^ewirkt hätten. Aber 
welche es sind, das läßt uns die T empenerung nicht erraten. Sehr 
fein sagt Weber, daß auch die moderne Notenschrift eine der 
spezifischen Bedingungen der polyphonen Musikentwicklung und 
für sie grundlegender gewesen sei als die Sprachsdirift für die 
Literatur. 

Den Reigen der Darstellung schließt ein 80ziok>gischer Rund- 
gang durch die Instrumentenkunde, mit neuen Oedanken fiber 
die Instrumente als Ware, unter dem Einfluß der InduMe und 
des Handels, unter den Wirkungen des Klimas, der Haus- und 

Straßenkultur — Gedanken, bei denen wir überrascht aufhorchen. 
Dabei fallt auch ein Wort gegen die Herausforderungen futuristi- 
scher Dissonanzenprasser. Der Gefallen an irrationaler Wusik kann 
wohl auf Gewöhnung beruhen. Das Ohr läßt sich erziehen. 
Gewiß. Aber es muß doch seine natürlichen Grenzen in der tem- 
perierten Oktave haben. Immer strebt es nach Einstimmung der 
Terz in den Akkord. In der Oeschicfate der Tonmessung sind 
Irrationalität und Distonalität meistens Erzeugnisse der Oelehr- 
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ten- und Höfluisskunst, inietlektualistisches Barock, >^rtuosen- 
fibeimut, ein« Erscheinung^, die fast stets von Verfall begleitet ist. | 
Das wollen wir uns merken! 

Alle Wünsche w ird ciicses Buch nicht erfüllen. Nur zu oft steht 
Meinung R^Ren Meinung. So läßt der Ursprung der Polyphonie 
auch andere Doutuii|Ten zu. Die Sätze über den Kontrapunkt und 
den Kanon, über die Imitation, über das Lydische, den Tritonus, 
das Parallelen -Verbot, über die Stellung der Quart u. a. sind an- 
fechtbar. Auch die Tonpsychologie wird da und dort ihre Rand- 
striche machen. Das liegt aber in der Natur der Sache. Ich habe 
nur das glatt Unrichtige, sonst nichts daran geändert, sowenig, 
wie an der auBeren Form: es ist ein Ganzes, das wir dankbar 
hinnehmen müssen. Daß ein so vielerfahrener und scharfsinniger 
Mann, wie Max Weber, auch die Musik in seinen Oedankenkreis 
einbezogen bat, soll uns eine gute Vorbedeutung sein. Der schwe- 
sterliche Bund der Wissenschaften erhält in ihm eine neue Stär- 
kung. 

Die Herauspreber hatten ihre liebe Not mit der Handsclirift, die 
das Unreine eines durch tausend Einschachtelungen erweiterten 
und verbesserten, verstrichenen und verklebten Entwurfs ist. Die 
winzigen, flüchtig hingeworfenen und in die ältere Maschinen- 
schrift hineingestopften Zusätze widerstanden nicht selten dem 
bewaffneten Auge und ließen sich erst durch mlihsame Schriften* 
vergleiche entziffern. Oft genügten auch sie nicht mehr, und es 
blieb nur noch <lie Sinnmutung. Frau Marianne Weber hat 
sich zunädist um die Auflösung dieser Hieroglyphen bemüht Der 
weiteren sorgfältigen Nachlese gelang es dann, alle Unebenheiten 
zu beseitigen und dieses widerborstige Meisterstück der Synthese 
doch noch für die Nachwelt zu retten. 

Heidelberg, im Jufi 1921. 

Theodor Kroyer. 
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DIE RATIONALEN UND SOZIOLOGISCHEN 
GRUNDLAGEN DER MUSIK 



Alk harmonisch rationaUsierte Musik geht von der Oktave 
(Schwingungszahherhaltnis 1:2) aus und teilt diese in die 
beki«ii Intervalk der Quint (2:3) und Quart (3: 4), also durch zwei 

Brüdie von dem Schema — p: sog. Qberteilig:« Brüche, welche 

auch allen unseren musikalischen Intervallen unterhalb der Quint 
zugrunde liegen. Wenn man nun aber von einem Anfangston^^ 
in „Zirkebi^' auf- oder abateigi^ zue^t in Oktaven, dann in Quinten, 
Quarten oder ügendwelcfaen anderen flberteilig bestimmten Rela- 
tionen, 80 können Potenzen dieser Br&che niemals auf einen 
und denselben Ton zusammentreffen, soweit man die Prozedur 
auch fortsetzen möge. Die zwölfte reine Quint gleich (Vs)" 
z. B. ist um das ditonische Koniina größtir als die siebte Oktave 
gleich (Vs)'- Diese unabänderliche Sachlage und der fernere 
Umstand, daß die Oktave durch überteilige Brüche nur in zwei 
ungleich große Intervalle zerlegbar ist, sind die Grundtatsachen 
aller Musikrationalisierung. Wir erinnern uns zunächst, wie sich 
die moderne Musik, von ihnen aus gesehen, ausnimmt. 

Unsere akkordharmonische Musik rationalisiert das Tonmateria! 
durch arithmetische bezw. harmonische Teihmg der Oktave in 
Quint und Quart, sodann, unter Beiseitelissung der Quart, der 
Quint in große und kleine Terz (Vs x Ve = Vs), der großen Tetz 
in großen und kleinen Ganzton (VsXVio^Vs), der kleinen Terz 
in großen Ganzton und großen Halbton x ^Vie Ve), des 
kleinen Ganztones in großen und kleinen Halbton ("AsX^Vs» 
= Vio)- Alle diese Intervalle sind mit Brüchen aus den Zahlen 
2, 3, 5 gebildet. Von einem Ton als „Grundton" ausgehend, baut 
nun die Akkordharmonik auf ihm selbst, seiner oberen und un- 
teren Quint, je eine durch ihre beiden Terzen arithmetisch ge- 
teilte Quinte, einen normalen „Dreiklang^S auf, und hat dann 
durch Einordnung der diese Dreiklänge bildenden Tone (bezw. 
deren Oktaven) in eine Oktave das gesamte Material der* 
„natfirlichett'' diaionischen Tonleiter von dem betreffenden 
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Grundton aus, und zwar, je nachdem die große Terz nach 
unten oder oben i^elegt wird, eine „Dur"- oder „MoH'*tonfoIge. 
Zwischen den beiden diatonischen Halbtonschritten der Oktave 
Ikgen das eine Mal zwei, das andere Mal drei Ganztonschritte» 
und in beiden Fällen sind der zweite ein kleiner, die anderen' 
große Qanztonschritte. Fährt man fort, durch Bildung von Terzen 
und Quinten von jedem Ton der Tonleiter aus nach oben und 
unten innerhalb der Oktave neue Töne zu gewinnen, so ent- 
stehen zwischen den diatonischen Intervallen je zwei „chroma- 
tische" Intervalle, je einen kleinen Halbtonschritt vom oberen 
und unteren diatonischen Ton groß, welche durch je ein ,,enhar- 
monisches'* Restintervall („Diesis") voneinander getrennt sind. 
Da die beiden Arten von üanztönen zweierlei verschieden ^roße 
enharmonische Restintervalle zwischen den beiden chromatischen 
Tönen ergeben und der diatonische Halbtonschritt vom kleinen 
Halbton um ein wiederum anderes Intervall abweicht, so sind die 
Diesen zwar alle durch Zahlen aus 2, 3, 5 gebildet, aber von 
dreierlei verschiedenen, sehr komplizierten Größen. An der Quarte 
einerseits, welche nur mit HUfe der 7 fibertcilig zerlegbar ist, 
dem großen Qanzton und den beiden Halbtönen andrerseits er- 
reicht die Möglichkeit harmonischer Teilung durch überteilige 
Bracht; aus dt'ii Zahlen 2, 3, 5 ihre untere ürenze. — 

Die auf diesem Tonmatenai aufgebaute akkordharnionische 
Musik hält nun in ihrer voll rationalisierten Gestalt prinzipicl! für 
jedes musikalische Gebilde die Einheit der durch Beziehung 
auf den „Grundton^* und die drei normalen Hauptdreikiänge her« 
gestellten, „leitereigenen" Tonfolge fest: Prinzip der „To- 
nali tat*'. Jede Durtonart hat mit einer parallelen Molltonart, 
deren Grundton eine kleine Terz tiefer liegt, das gleiche leiter- 
eigene Tonmaterial. Jeder Dretklang auf der Oberquint (Domi- 
nante) und ünterquint (Unterdominante — Oktave der Quart) 
ist ferner „tonischer'', d.h. aufdemOrundtonerrichtejter Dreiklang 
je einer „nächstverwandten" Tonart gleichen (Dur- oder Moll-) 
Geschlechts, welche mit der Ausgangs ton art das gleiche Ton- 
material bis auf je einen Ton teilt. Und entsprcchcud entwickeln 
sich die Verwandtschaften" der i onarten in Quintcnzirkeln weiter. 
* — Durch Zufügung der dritten leitereigencn Terz zu einem 
Dreiklang entstehen die dissonierenden Septimenakkorde und 
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speziell auf der Doinm ante d€r Tonart, also mit deren (rroßer Sep- 
time als Terz, der Dominantseptimen -yVkkord, welchier, da er 
nur in dieser Tonart, in dieser Zusammensetzung als Terzenfolge 
aus leitereigenem Tonmaterial vorkommt, sie eindeutig charak- 
terisiert. Jeder aus Terzen aufgebaute Akkord verträgt die 
„Uoikehrung" (die Vmetzimg eines oder melirere seiner 
Töne in eine andere Oktave) und eiigibt dadurch einen neuen 
Akkord gkicher Tonzahl und unveränderten harmonischen Sinnes. 
Die reguläre ,,Modulation'' in eine andere Tonart erfolgt von den 
DoRiinantakkorden aus; eindeutig eingeführt wird die neue Ton- 
art durch den Dominantscpuincn-Akkord oder ein eindeutiges 
Fragment von ihm. Einen rei^ulären Abschhiß fines Tongebildes 
oder eines seiner Abschnitte kennt die strenge Akkordharmonik 
nur durch eine die Tonart eindeutig kennzeichnende Akkord- 
folge (Kadenz), also normalerweise eines [>ominantakkords und 
des tonischen Dreiklangs, bezw. ihrer Umkehrungen oder min- 
destens eindeutiger Fragmente beider. Die in harmonischen Drei- 
klängen oder deren Umkehrungen enthaltenen IntervaUe smd 
(je nachdem „vollkommene'' oder „unvollkommene'') Konsonanzen. 
Alle anderen Intervalle sind „Dissonanzen''.* Das grundlegende 
dynamische, den FortsdiHtt von Akkord zu Akkord musikalisch 
motivierende Element der Akkordmusik ist die Dissonanz. Um die 
in ihr Hegende Spannung zu lösen, fordert sie ihre „Auflösung** 
in einen neuen, die harmonische Basis in konsonanter Form dar- 
stellenden Akkord, die typischen einfachsten Dissonanzen der 
reinen Akkordharmonik; die Septimenakkorde, die Auflösung in 
Dreiklänge. 

So weit wenigstens scheint alles in Ordnung, und in diesen 
(künstlich vereinfachten) Qrundelementen wenigstens könnte das 
akkordharmonische System auf den ersten Blick als eine rational 
geschkissene Einheit erscheinen.» Allein dem ist bekanntlich nicht 
so. Damit der Dominantseptimen-Akkord eindeutiger Repräsentant 
seiner Tonart sei, muß seine Terz, also die Septime der Tonart, 
eine große Septime dieser sein: also muß in den Molltonarten 
deren k lerne Septime, im Widerspruch mit dem dreiklangmäßig 
geforderten, chromatisch erhöht werden. (Der Dorninantseptimen- 
Akkord von A-moU wäre sonst zugleich Septimenakkord von 
£-moll.) Dieser Widerspruch ist also nicht nur, wie zuweilen (so 
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auch von Helmlioliz) gesagt wird, mtr tnelodisdi bedinget — weil ; 

nur der Halbtonschritt unterhalb der Oktave des Grundtons jene 
zur Oktave drängende Unselbständigkeit hat, die ihn als „Leitton" 
qualifiziert — sondern liegt schon in der harmonischen Funktion 
des Dominantseptimen-Akkords selbst beschlossen, wenn diese 
auch für das MoUgeschlecht gelten soll. Bei dieser Alteration der 
kleinen zur großen Septime entsteht leitereigen von der kleinen 
Terz aus der Quint und zur großen Septime der Molltonart, der 
dissonante „übermäßige Dreiklang'', entgegen der harmonischen 
Terzenkombination aus zwei großen Terzen bestehend. Und den 
dissonanten „venninderten Dreiklang'' enthält jeder Dominant- ! 
septimen-Akkord leitereigen, von der seine Terz bildenden großen 
Septime der Tonart aus nach oben. Schon diese beiden Arten 
von Drciklängen sind, den harmonisch geteilten Quinten gegen- 
über, eigentlich Revolutionäre. Bei ihrer Legitimierung hat aber, 
gegenüber den Tatsachen der Musik schon seit J. S. Bach, die 
Akkordharmonik bei weitem nicht stehen bleiben können. Fügt 
man in einen, die kleine Septime enthaltenden Septimen akkord 
zwei große Terzen ein, so bleibt als Rest die dissonierende „ver* 
minderte Terz", uml biklet man aus ihr, einer kleinen und einer 
großen Terz einen Septimenakkord, so ist wiederum dessen Sep* 
tinie „vermindert": es entstehen die „alterierten" Septimenakkorde 
und ihre Umkehrungen. Durch Kombination von leitereigenen 
(normalen) Terzen mit verminderten Terzen, ferner entstehen die 
„alterierten Dreiklänge" und ihre Umkehrungen. Aus dem Material 
dieser Akkordkategorien lassen sich dann die vielumstrittenen 
„alterierten Tonleitern" konstruieren, denen sie leitereigen und von 
denen aus gesehen sie also harmonische" Dissonanzen sind, deren 
Auflösungen sich mit den Regein der (entsprechend erweiterten) 
Akkordharmonik konstruieren und zur Kadenzbildung verwenden 
lassen. Sie sind historisch chaiakteiistischerweise in den Moll- 
tonarten zuerst aufgetreten und von der Theorie erst allmählich 
rationalisiert worden. Alle diese alterierten Akkorde führen 
trgendvde auf die Stellung der Septime im Tonsystem zurück. 
Die Septime ist auch der Störenfried bei dem Versuch, die ein- 
fache Durtonleiter durch eine Serie reiner Dreiklänge zu har- 
uiunisieren; es fehlt der verbindende Ton, welchen das Bedürfnis 
stetiger stuienweiscr Fortschreitung fordert, von der Sext- zur 
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Septimenstufe, und zwar nur an dieser Stelle, der einzigen, wo 
den Stufen das „dominantisclie Verhalinis'^ zu einander: der durch 
eine der Domlnanieii vermittelte Nädistverwandtschaftssrad 
der für die Harmonisierung zu verwendenden Dreilclänge mangelt. 

Jenes Bedürfnis nach Stetigiceit der Fortschreitung, also Ver- 
bundenheit der Akkorde untereinander, ist nun seinem Wesen 
nach kein rein harmonisch zu begründendes mehr, sondern „melo- 
dischen" Charakters. Die ,,AAelodik* überhaupt aber ist zwar har- 
monisch bedingt und gebunden, aber, auch in der Akkordmusik, 
nicht harmonisch deduzierbar. Zwar hat Rameaus Formulierung, 
daß der Fundamentalbaß'', d. h. der harmonische Grundton der 
jeweiligen Akkorde, sich nur in den Intervallen des Oreildangs, 
reinen Quinten und Terzen, forfl>ewegen dürfe, auch die Melodik 
der rationalen Akkordharmonik unterworfen. Und es ist bekannt, 
wieHebnholtz das Prinzip der stellenweisen Fortschreitung zu den 
(nach der Ober- und Kombinationston-Skala) „nächstverwandten'' 
Tönen, gerade als Prinzip der reinen monodischen Melodik, 
theoretisch glänzend durchgeführt hat. Aber er selbst mußte als 
ferneres Prinzip die „Nachbarschaft der Tonhöhe" einführen, 
welches er dann teils entsprechend den Untersuchungen Basevis, 
teils durch die Beschränkung der nur melodisch erklärbaren Töne auf 
bk>6e „Durchgangs^funktion dem strengen harmonischen S3rstem 
einzufügen suchte. Allein Tonverwandtscfaaft und Tonnachbar- 
schaft stehen, da der Sekundenschriti^ vor allem der besonders 
iiltensiv „leitende" Halbtonscfaritt^ gerade zwei in der physi* 
kaiischen Verwandtschaft fernstehende Töne miteinander ver- 
bindet, in unversdhnfidiem Gegensatz gegeneinander, ganz ab- 
[^^csehen von dem allgemeinen Bedenken, daß eben doch die 
Obertonskala nicht vollständig, sondern unter Überspringung 
bestimmter Stufen in sehr prononcierter Unvollständigkeit der Har- 
monik zugrunde liegt. Die Melodien, selbst des strengsten reinen 
Satzes", sind weder stets nur gebrochene, d. h. in die Ton- 
sukzession projizierte Akkorde, noch stets durch harmonische 
Obertöne des Fundamentalbasses in ihren Fortschreitungen verr 
koppelt, und mit bloßen Terzensäulen, harmonischen Dissonanzen 
und deren Auflösui^n allein wäre vollends niemals eine Musik 
konstruierbar gewesen. Nidit nur aus den Verwicklungen ketten- 
weiser Fortschreitungen, sondern auch aus vorwiegend distanz- 
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mäßig, aus der Toiiiiähe heraus, zu verstehenden melodischen 
Bedürfnissen erwachsen jene zahlreichen Akkorde, welche nicht 
auf Terzenaufbau beruhen, daher weder harmonische Repräsen- 
tanten einer Tonart, noch — infolgedessen — gleichsinnig umkehrbar 
sind und also auch nicht ihre Erfüllung durch die Auflösung ia 
dnen ganz heuen, aber die Tonart ergänzend charakterisierenden 
Akkord finden : die sogenannten „mckxliscfaen'' oder — vom Stand- 
punkt der Akkordharmonik aus gesprochen— ^zufälligen" Disso- 
nanzen. Die Akkordharmonik behandelt die harmonie- oder audi 
leiterfremden Töne solcher Akkorde — je nachdem — als „Durch- 
gänge*^ oder als „ausgehaltene*' und „wiederholte Töne" neben 
den akkordlich fortschreitenden Stmunen, deren variierende Be- 
ziehung zu ihnen dann den spezifischen Charakter des Gebildes; 
prägt, oder als „Vorausnahmen" oder „Nachschläge" akkord- 
zugehöriger Töne vor oder hinter den iietreffenden Akkorden, 
endlich und namentlich als „Vorhalte'^: harmonisch akkord- 
fremde Töne in einem Akkord, welche gewissermaßen die eigent- 
fich zugehörigen Töne von ihrer SteOe verdrängt haben, daher 
nicht wie die legitimen „harmonischen'' Dissonanzen, auch „frei'' 
auftreten können, sondern stets ^,vorberei,tet" sein müssen. Sie 
fordern nicht die spezifisch akkordharmonische Auflösung, son- 
dern diese erfolgt, prinzipiell w^enfgstens, dadurch, daß die ver- 
drängten Töne und Intervalle sozusagen nachträglich in ihre 
von Rebellen gekränkten Rechte eingesetzt werden. Eben diese 
akkordfremden Töne sind nun aber naturgemäß, gerade durch den 
Kontrast gegen das akkordlich Geforderte, die wirksamsten Mittel 
der Dynamik des Fortschreitens einerseits, andererseits auch der 
Bindung und Verflechtung der Akkordfolgen miteinander. Ohne 
diese durch die Irratk>nalität der Mekxfik motivierten Spannungen 
gäbe es keine moderne Musik, zu deren wichtigsten Ausdrucks- 
mitteln gerade sie zählen. In welcher Art gehört nicht weiter 
hierher. Denn hier sollte nur an der Hand der allereinfachsten 
Tatbestände daran erinnert werden, daß die akkordliche Ratio- 
nalisierung der Musik nicht nur in steter Spannung gegenüber 
den melodischen Realitäten lebt, welche sie niemals restlos m 
sich zu schlingen vermag, sondern daß sie auch in sich selbst, 
zufolge der, distanzmäßig betrachtet, unsymmetrischen Stellung der 
Septime, Irrationalitäten birgt, welche in der erwähnten un- j 
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venneidlichen harmonischen Mehrdeutigkeit der Struktur der 
Molltonleiter ihren einfachsten Ausdruck finden. 

Aber schon rein tonphysikalisch geht das akkordharmonische 
Tonsystem bekanntlich nicht glatt auf. Grundlage seiner mo- 
dernen Stiukmr ist die C-dur-Tonleiter. In reiner Stimmung 
enthält sie, von den 7 Tönen jeder Oktave aus, nach oben oder 
unten 5 reine Quinten, ebenso viele Quarten, 3 große und 2 .kleine 
Terzen, 3 kleine und 2 große Sexten und 2 große Septimen aus 
leitereigenen Tönen, dagegen — infolge, der Verschiedenheit der 
Qanztonschritte — zweierlei um das sogenannte „syntonische'' 
Komma (^/^) verschiedene Arten von kleinen Septimen (3zu Vi«> 
2 zu V»)* Vor allem aber hat sie von da aus innerhalb der dia- 
tonischen Töne je eine Quint und kleine Terz nach oben, Quart 
und große Sext nach unten, welche gegenüber den reinen Inter- 
vallen um das gleiche Komma differieren und ein Verhältnis für 
die Quinte d — a ergeben (^Vio), welches bei der Etnptindiichkeit 
der Quinte gegen alle Abweichungen etwas „unrein" klingt. 
Die kleine Terz d — f ist eben unvermeidlich eine auch durch 
die Zahlen 2 und 3 („pythagoreisch'^) determinierte kleine 
Terz (*/»: V4=*V8«)- Dies Versagen der Rationalisierung, wd- 
ches darauf beruht, daB reine Terzen nur unter Mitwu'kung 
der Primzahl 5 zu konstruieren sind und der Quintenzirkel 
• also nicht au! reine Terzen führen kann, und welches daher 
mit M* Hauptmann als der Gegensatz der Quinten- und 
Terzen-Bestimmtheit gedeutet werden kann, ist auf keinerlei 
Weise aus der \X t;li zu schaffen: D und F sind die „Grenztöne'* 
der harmonischen C-dur-Tonart. 

Selbstverständlich nicht zu verbessern ist die Rationalisierung 
durch Mitverwendung der mit der Zahl 7 oder noch iioheren 
Primzahlen zu bildenden Intervalle. Bekanntlich sind solche in 
der Obertonskala vom siebten Ton angefangen enthalten, und 
eine harmonische Teilung der Quart (statt wie in unserem Ton* 
System, der Quint) ist durch Qberte&lige Brüche nur mit der 
Siebenzahl mögnch,{%X''k=^U) ^Uein mag auch die natfirUche 
Septime, der bei Saiteninstrumenten leicht abzudampfende, aber 
auf allen Naturhomern erscheinende siebte harmonische Ober- 
ton ( ' ^'7, Kirnbergers „i", welches auch auf japanischen Stimm- 
pieifen vorkommen soll) mit c — e — g konsonieren — Tasch hat 
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den Ton ja cUeserhalb auch in die praktische Musik einzuffihren 
venudit — und m^g femer auch das IntervaU Vt („natOrlicher 
Tritonus'^ fibermäßige Quart, — das einzig« auf der japanischen 
Laute Pipa „rein" gestimmte Intervall — ) als Konsonanz wirken, 

und mögen endlich andere Intervalle mit sieben der ostasiatischen 
(Vfl IJitervalle als Ganzton auf dem King, dem Hauptinstrument des 
chinesischen Orchesters in der untersten Oktave) und arabischen 
Musik und im Altertum, wenn auch vielleicht nicht, wie behauptet 
wird, der Musikpraxis, so doch den hellenistischen Theoretikern 
(diesen sogar solche mit noch höheren Primzahlen) bis in die 
b3Pzantinische und islamitische Zeit und erst recht den Persern 
und Arabern [j^läufig gewesen sein — so ist doch durch ihre 
Mitverwendung kein harmonisch-rationales, für eine Akkord- 
musik brauchbares Intervallsystem zu gewinnen. In der ost- 
asiatischen Musik sind sie übrigens vielleicht Produkt jener von 
durchaus außermusikalischen Grundlagen her vorgenommenen 
Rationalisierung, von der noch die Rede sein wird. Im übrigen 
wäre aber die 7 in Musik Systemen, deren Grundintervall 
(neben der Oktave) nicht die Quint und Terz, sondern die Quart 
ist, an sich ganz legitim. Auf unserem, für die Akkordmusik 
bestimmten Klavier wird der siebte harmonische Ton durch die 
Ansdilagstelle des Klöpfels, auf den Streidiinstnimenten durch 
cfie Art des Anstreichens totgemacht, auf den Naturhörnem 
wurde er in die harmonischen Septimen „getrieben". — Intervalle 
mit 11 und 13 vollends, wie sie ja <fie Obertonskaia auch enthält unid 
z. B. Chladni sie auch in schwäbischien Volksweisen gehört 
haben wollte, sind wenigstens in keiner rationalisierten Kunst- 
musik, soviel bekannt, rezipiert worden, während allerdings die 
Perser ein mit 17 gebildetes Intervall in die arabische Skala 
gebracht haben. 

Eine Musik endlich, welche umgekehrt die Zahl 5 und damit 
die Verschiedenheit der Ganztonschritte eliminiert und sich auf 
die Zahlen 2 und 3 beschränkt, also als einzigen Ganzton den 
großen (mit der Relation Vt)» den „Tonos'^ der Griechen, das 
Intervall zwischen Quint und Quart (Vs:'/«^^^) zugrunde legt, 
gewinnt zwar (von unten nach oben zu gerechnet) 6 reine Quinten 
und ebenso viele Quarten (von allen Tönen, außer von der Quart 
zur Septime) in der diatonischen Oktave. Sie gewinnt dadurch 
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den gerade für rein melodische Musiken gewichtigen Vorteil, in 
der optimalen Möglichkeit mekKüdae Bewegungen in die Quint oder 
Qoart zu transponieren, — ein Umstand, auf welchem in starkem 
JMaB die f rfihe Prftponderanz dieser beiden Intervalle beruht Aber 

sie eliminiert gänzlich die harmonischen Terzen, 
welche nur durch liarmonische Teilung der Quint unter Ver- 
wendung der Zahl 5 rein zu bilden sind, und damit auch den 
Dreiklan^, also auch die Unterscheidung der Dur- und MoII- 
geschkchter und die tonale Verankerung der harmonischen Musik 
' im Grundton* Dies war in der hellenischen Musik und auch 
in den sogenannten „Kirchentönen'' des Mittelalters der FaU. An 
die Stelle der groBen Terz trat dort der Ditonos (e:c 
»*/tt »**/«[) vnd an die Stelle der diatoiuschen Halbtöne das 
„Leimma^^ (Restintervall des' Ditonos gegenüber der Quart 
•"/«»«)• Die Septime wird 'dann *» "Vus- Die harmonische 
Tongewinnung machte abo halt bei der ersten Teihing der 
Oktave, welche als durcfi Q)uint und Quart in zwei durch den 
„Tones" getrennte („diazeuktische") — im Gegensatz zu den bei- 
den bei c durch „Synaphe": Identität des Endtones des einen mit 
dem Anfangston der anderen verbundenen („synemmene") — 
symmetrische Quarttonfolgen (c — fjg—c* zerfällt) angesehen 
wurde. Die Gewinnung der Einzeltöne di eser Tonfolgen konnte also 
nicht durch harmonische Teihing der Quinten, sondern als 
innerhalb der Quart als des kleineren von diesen beiden Inter- 
vallen, und nicht durch deren harmonische „Teihing" (die nur 
mittels der 7 möglicfa ist), sondern nach dem Prinzip der Gleich- 
heit der (Oanzton-) Schritte (,, Distanzprinzip") vollzogen ge- 
dacht werden. Die Verschiedenheil der beiden durch harmonische 
. Teilung entstehenden Ganztöne und die beiden harmonischen Halb- 
töne mußten also fortfallen. Das Leimma, die Differenz zwischen 
Ditonos und Quart, bildet bei dieser pythagoreischen Stimmung 
zwar ein mit 2 und 3 gebildetes, aber sehr irrationales Verhältnis. 
Ahnlich geht es bei jedem anderen Versuch einer Teilung der 
Quart in drei Distanzen, wie sie vielfach theoretisch gemacht wor- 
den (und in der orientalisch-arabischen Afusik praktisch gewesen), 
aber ohne weit höhere Primzahlen nicht möglich und harmonisch 
nicht verwendbar sind, 
^le primitiv rationalisierte Tonskalen begn&gen sich nun 
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mit der Einfügung nur einer Tondistanz, regelmäSig eines Ganz- 
tons» innerhalb der beiden „diazeuktische^^ Quarten: »Pentatonik''« 
Es scheint sicher, daß die Pentatonik, welche noch heute das 

offizielle chinesische System und die Grundlage mindestens einer, 
wahrscheinlich aber urspiuiighch beider javatiischen Tonskalen 
ist, und welche ebenso in Littauen und Schot Uaad, Irland, Wales 
wie hei den Indianern, Monirolen, Anamitcn, Kambcxlschanern, 
Japanern, Papuas, FuUahnegern sich findet, in der Vergangenheit 
der Musik eine bedeutende Rolle gespielt hat, auch bei uns. 
Manche unzweifelhaft sehr alte Melodien westfälischer Kinder* 
lieder z. B. zeigen sehr deutlich pentatonische, und zwar halbton* 
freie (y,anhemitonische'0 Struktur und das bekannte Rezept für die 
Schaffung volksliedmäßiger Kompositionen: nur die filnf Ober- 
tasten des Klaviers zu benutzen — welche ja ein halbtonfreie* 
pentatonisches System darstellen — gehört auch dahin. Für die 
alte gälische und schottische Musik steht die Herrschaft der 
„Anhemitonik" fest, für die ältere kirchliche Musik des Okzidents 
glaubten Hiemann und, wenn auch in anderer Art, O. Fleischer 
ihre Spuren nachweisen zu können. Spezieil die Musik der Zister- 
zienser, welche ihrer Ordensregel gemäß puritanische Vermei- 
dung alles ästhetischen Raffinements auch auf diesem Gebiet 
pflegten, scheint pentatonisch gewesen zu sein. Ebenso findet 
sich unter den Skalen des jCkUschen SynagogengesangeSi die im 
übrigen auf heUenistisch^orientalischer Basis ruhen, eine einzebie 
pentatonische Skala. 

Die Pentatonik geht nun häufig mit einer durch das „Ethos" 
der Musik bedingten Meidung des Halbtonschrittes Hand in 
Hand. Man hat daraus geschlossen, daß eben diese Meidung 
ihr musikalisches Motiv darstelle. Die Chromatik ist der alten Kirche 
ganz ebenso wie z. B. den älteren Tragikern^ der Hellenen und 
der bürgerlich rationalen konfuzianischen Musiklehre antipathisch. 
Von den ostasiatischen Kunstmusikvölkern sind nur die feudal 
organisiert gewesenen Japaner mit ihrem Streben nach leiden- 
schaftlichem Ausdruck der Chromatik prinzipiell stark ergeben. 
Chinesen, Anamiten, Kambodschaner« die ältere javanische Musik 
(Sarendro-Skala) sind ihr ebenso wie auch allen Mollakkorden 
gleichmäßig abgeneigt. Ob nun freilich die pentatonischen Skalen . 
überall die älteren sind — sie bestehen nicht selten neben reicher * 
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beseizten Tonleitern — ist nicht sicher. Die neben den voll- 
ständigen Oktavreihen zahlreichen unvollständigen Skalen der 
Inder haben nur zum kleinen Teil ein der üblichen Pentatonik ähn- 
liches Aussehen. »Inwieweit sie etwa doch aus Alterationen 
und Korruptionen pentatonischer Skalen hervorgegarif/en sind, 
steht ganz dahin. Für die meisten Fälle scheint ihr höheres 
Alter wenigstens gegenüber den jetzt daneben stehenden Skalen 
uberwiegend wahrscheinlich. Auch in der Musik der Chippewah-' 
Indianer findet sich (nach Denstnores Phonogrammen) die Penta- 
' tonik gerade in den naturgemäß am reinsten erhaltenen Zere- 
monial-Oe8ängen.»Wieweit»bei der Festhaltung der halbtonlosen 
Pentatonik auch in Kunstmusiken Abneigung gegen das irratio* 
nale Halbtonintervall aus musikalischen, superstitiösen oder 
(in China) rationalistischen Gründen oder umgekehrt dessen 
schwerere eindeutige Intonierbarkeit maßgebend war, bleibt 
sehr unsicher. Denn daß gerade wirklich primitive, d. h. tonal 
nicht oder wenig rationaiisierte Musiken den Halbton meiden, ist 
nicht erweislich, die Phonoi^^ramme namentUch von Negermelodien 
zeigen eher das Gegenteil. Es ist daher neuerdings direkt be« 
stritten, ob Pentatonik Oberhaupt gerade in dem Streben nach 
Vermeidung des Halbtonschrittes ihren ursprünglichen Grund 
gehabt habe, — wie z. B. auch Helmholtz annahm. Er setzte 
einfach ein früheres Abbrechen der Reihe der mit der Tonika in 
den nächsten Graden verwandten Töne in primitiven Musiken als 
Grund liirer Entstehung voraus — tuit, wie die Analyse primi- 
tiver Musiken zeigt, unhaltbare Ansicht. Denn sie findet sich 
immerhin nicht selten (z. B. bei japanischen pentatonischen 
Mekxiien: — Skala c, des, f, g, as, gegen c, d, f, g, a, c* 
der Chinesen und ebenso in der — jüngeren — javanischen Pelog- 
Skala, welche sieben Stufen enthält, deren Oebrauchstonleiter aber 
ftinfstufig ist) in der Gestalt, daß innerhalb der Quart gerade 
ein Halbtonintervall neben einer leeren Terz steht. Das findet 
sich jedoch gegenOber der Anhemitonik nur in der Minder» 
zahl der Fälle — auch in der Pentatonik nordamerikanischer 
Indianer. In solchen Fällen würde also Pentatonik die Verwen- 
dung der drei Intervalle Quint, Quart und große Terz hindeuten, 
neben weichen dann nur der Halbton übrigblieb. Hier dürfte 
aber die Terz, wenn sie nämlich überhaupt als harmonische Terz 
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und nicht vielmehr als ditonische Distanz zu verstehen sein 
sollte, sich erst allmählich durchgesetzt haben und die Aus- 
schaltung des Ganztons sekundär sein.^^Den pentatonischen Mu- 
siken^ soweit sie den harmonischen Oanzton, also die Differenz 
zwischen Quint und Quart, verwenden, ist zwar naturgemäß ein der 
kleinen Terz, aber in der pythagoreischen Abmessung OVss). wie 
in der „reinen'^ Stjfflmuqg zwischen d und f, entsprechendes 
Intervall mharenti, info^e der Ausschaltung des Halbtons (so 
z.B. auch bei den Indianern), nicht aber, soviel bekannt; diegiofie 
Terz, am wenigsten die harmonische Abmessung. Diese ist 
in wirklich primitiven Musiken selten.# Vielmehr erseheint gerade 
das Terz-Inter\all in außerordentlich vielen phonographisch kon- 
trollierten Musiken in unreiner Form, nicht als harmonische 
Terz und auch nicht als — was mit den gerade bei der Terz 
sehr hohen Anforderungen an Reinheit, wenn Schwebungen ver- 
mieden werden sollen, einerseits, dem schnelleren Undeutlicher- 
werden der Schwebungen andererseits zusammenhängen könnte 
— Diionos, sondern als sogenannte neutrale Terz (die nach 
Hebnholtz auch von gedeckten Orgelpfeifen produziert, Idd- 
lieh konsoniert), und zwar in sehr unsicherer Besthnmtheit» 
so daB die Verwendung der reinen großen Terz in dner 
irgendwie „primitiven^ Skala nidit wahrscheinlich Ist. Es 
ist nun allerdings schon aus dem Grunde nicht eben wahr- 
scheinlich, daß die Pentatonik eine wirklich „primitive*' Skala dar- 
stellt, weil, soviel bekaimt, überall, auch in den allerprimitivsten 
Musiken, eine wenigstens irgendwie dem harmonischen üanzton 
naheii^ende Distanz, wo aber die Quart und Quint auftreten, 
ganz regebnäBig diese selbst als ^hre Differenz, überall die 
Basis der praktischen AAekxlik ist Die Pentatonik setzt also 
anscheinend mindestens die Oktave und ihre wie immer sonst 
geartete „Teihing'S also eine partielle Rationalisierung voraus, 
ist daher nidits wirklich Primitives. Nun besieht ferner kein 
Zweifei, da0 auch die Struktur eines pentatoiüsdi uihemitonl- 
schen Systems an sich nicht notwendig gerade auf der Quart als 
Grundintervall beruhen muß. Die irische Skala z.B., wie sie 747 
die Synode von Cloveshoe gegenüber dem Gregorianischen Choral 
als die „Sange«;art unserer irischen Vorfahren" vertrat, wurde im 
elften Jahrhundert „akkordisch'^ verwendet und war dabei halbton- 
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frei. Und überhaupt liest man eine anhemitonische Skala statt c,d, 
f, g, a, c vielmehr f, g, a, c, d, f, so enthält sie Sekunde, kleine 
Terz (oder pythagoreischer Andertbalbton), große Terz (oder 
Ditonos), Quint, Sext. Nicht Terz und Septime also, sondern 
Quart und Septime fehlen dann. In der Tat ist der ^ßma** der 
Pentatonik in dieser Hinsicht nicht eindeutig. Mandie penta- 
tonische Melode — so viele schottische iind die von lielmhoHz 
zitierte Tcmpelhymne — wfirde, wenn wir unsere Tonalitatsvor- 
stellungen zugrunde legen, dem zweiten Typus entsprechen. Es 
scheint nun in einzelnen Gebieten neben der überall unsangbaren 
Septime entgegen der Regel auch die Quart tür Anfänger 
schwerer als insbesondere die Terz intonierbar zu sein, so nach 
Dcnsmore bei den Indianern, nach Ferd*Hand t>ei Kindern in 
der Schweiz und Tirol.* Letzteres durfte aber eine Folge der dem 
Norden charakteristischen, später zu erörternden Entwicklung aur 
Terz sein; auch die Anhemilonik der Zisterzienser gmg ntit 
einer ihnen spezifbchen Vorliebe fOr die Terz zusammen.« Ob, 
wie Heimholte andeutet, die gflnstigere Behandhmg der, in den 
höheren Stimmlagen, wegen der gioBen Zahl der Schwebungen 
leichter rein klingenden Terz in der nordeuropaischen Musik auch 
damit zusammenhängt, daß die Frauen hier am Chorgesang' 
beteiligt sind, von dem sie das Altertum, wenigstens auf dem 
Boden der großen Kulturzentren (Athen, Rom), und ebenso die 
spätantike, asketisch gewendete und die mittelalterliche Kirche 
ausschlössen, bleibt angesichts der zuletzt erwähnten Tatsache 
sehr fraglich. Soviel ich sehen kann, findet in den Musiken der 
Naturvölker die sehr verschieden gestaltete Beteiligung der Frauen 
am Gesang in entsprechendem Unterschied <ler Stellungnahme 
zur Terz Ausdruck (wobei allerdings zu berficksichtigen ist, 
daß schwerlich eindeutig feststeht, ob jeweils Terz oder vtd* 
mehr ditonische Distanz gehdrt wird). Im Mittelalter ist die 
Quart auch in der Theorie parallel mit dem Vordringen der Terz 
unter die Dissonanze:n geraten (allerdings wesentlich deshalb, weil 
sie von der Theorie [vom Organum etc. abgesehen] weder in 
Dreiklängen, also Schlüssen, noch in Paralielbewegungen ge- 
duldet wurde, also gegenüber der Terz harmonisch benach- 
teiligt war). Und bei den Indianern, deren Pentatonik im Ab- 
Stierben ist, spielen ebenfalls Terzen (kleine und neutrale) eine 
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erhebliche Rulle. Die beiden dicht benachbarten Intervalle, 
Quart und Terz, scheinen also historisch in einer Art von 
Antagx)nismus gestanden zu haben — was Helmholtz mit den 
Mitteln seiner Theorie (Tonempfindungen, 3. Auflage, S. 297) 
gut zu «rkläien vennochte — so daß die Pentatonik an sich 
sowohl mit dem einen wie mit dem anderen zusammengehen 
könnte. Aber das ist aus Gründen der allgemeinen Stellung der 
Quart in der alten Musik nicht wahrscheinlich; denn soweit 
unsere Kenntnisse heute reichen, scheinen die Quint und damit 
auch die Quart überall da, wo die Oktave einmal „erkannf ist, 
als die ersten und meist einzi^n harmonisch „reinen*^ Intervalle 
aufzutreten, und hat die Quart speziell in der über\valti«^^enden 
Mehr/ahl aller bekannten Musiksysteme, auch solcher, die, wie 
das chinesische, keine eijB^entliche ,,Tetrachord"-Theorie aufgestellt 
haben, die iBedeutung eines melodischen ürundintervalls be- 
sessen. Die westfälischen Kinderlieder bewegen sich von dem 
häufigsten Mittelton (g) — dem melodischen Hauptton — typisch 
eine Quarte auf* und abwärts. Von den beiden javanischen 
Skalen hat die eine (Sarendro) annähernd reine Quarte und 
Quinte mit einem Ton in der Mitte jeder der beiden die Oktave 
^cUazenktisch zusammensetzenden annähernden Quartdistanzen, und 
auch die andere (Pelog) reicht von dem Mtttelton aus in je 
einer annähernd reinen verbundenen Quarte auf- und abwärts, 
und ihre übliche Gebrauchsleiter enthält, vom untersten Ton aus 
gerechnet, Anfangston, neutrale Terz, Quart, neutrale Sext, kleine 
Septime. J. C. N. Land hält die erstere für altchinesischer, die 
letztere für arabischer Herkunft. «Alles in allem» ist doch wohl 
das Wahrscheinlichste die Deutung der Pentatonik als einer 
Kombination zweier diazeuktischen Quarten, bei welcher ursprüng- 
lich die beiden Quarten nur durch je eüi Intervall geteilt waren, 
welches je nach der mekxiischen Bewegung (insbesondere ob 
auf- oder abwärts) beweglich und eventuell irrational war. 
So könnte sich z. B. auch das javanische Pelogsystem erklären lassen, 
und die deutlichsten Belege für eine ähnliche Entwicklung, daß 
die Grenztöne der Quarten zuerst als die Grundlagen aller Inter- 
vallbestimmung unbeweglich werden, finden sich sowohl bei 
den Hellenen wie bei den Arabern und Persern. Von hier aus 
konnte die Entwicklung dann natürlich an sich ebensowohl zu 
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einem, mit Ausnahme der Quart, irrationalen Tonsystem wie zur 
Anhemitonik, wie endlich zu einer Pentatonik mit Halbtönen 
und großer Terz oder auch — wie in vielen schottischen Liedern 
— mit Qanzton und kleiner Terz fortschreiten. «Der als* Opfer- 
mek>die sicher besonders alte ri^d^ o»r(m(eu(£bw der Hellenen war 
nach Plutarch pentatonisch, und zwar offenbar anhemitonisch'. 
Der spät, aber ersichtlich archaisierend komponierte zweite del- 
phische Apollon-Hymnos scheint die Verwendung von mehr als 
drei Tönen eines Tetrachords, nicht aber den Halhtonschritt zu 
vermeiden. Im ganzen ist die Meidung oder •Deklassienmg.der 
.Halbtone zu nur melodisch „leitenden" Distanzen doch wohl der 
ältere und auch wohl der weitest verbreitete „tonale'^ Sinn der 
Pentatonik, die selbst sclion eine Art von Auslese rationaler har- 
monischer Intervalle aus der Fülle der melodischen £>istanzen 
darstellt. In jedem Fall sind wir hier mit allen diesen Erschei- 
nungen schon aus dem Bereich der harmonischen Intervall- 
gewinnung, welche den Weg Ober die Teihing der Quinte 
nunmt, heraus und in das Oebiet der Skalenbildung durch Uofie * 
Auslese melodischer Distanzen innerhalb der Quart gelangt, 
welche der Willkür wesentlich mehr Freiheit läßt als jede har- 
monisch determinierte Skala. Von dieser Freiheit haben die 
Skalen der rein melodischen Musiken umfassenden Gebrauch 
gemacht. »Vor allem die Theorie. Wenn man einmal von der 
Quart als dem melodischen Qrundintervall ausging, so gab es 
unermeßliche, am Prinzip willkürliche Möglichkeiten ihrer mehr 
oder minder rationalen „Teilung'' durch irgendwelche Kombination 
von Intervallen. Die Skalen der hellenistiscben, byzantinischen^ 
arabischen, indischen Theoretiker, die sich offenbar gegenseitig 
beeinflußt haben, geben solche In den allerverscfaiedensten B&diem 
an, von welchen heute schlechterdings nicht mehr feststellbar 
ist, inwieweit sie eigentlich jemals in der praktischen Musik 
verwendet worden sind. Das einzige, was dafür spricht, ist die 
in der orientalischen und der, offenbar auch von daher beein- 
flußten, byzantinischen Theorie noch häufiger und typischer als 
in der hellenistischen sich findende Angabe eines spezifischen 
y,£th06" für die einzelnen Arten der Teilung, welche vermuten 
lassen kann, daß in der Tat mindestens in den Kreisen, welche 
die damalige Kunstmusik trugen, die Effekte dieser oft höchst 
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barocken Skalen genossen wurden. Aber auch der Umfang, in 
dem dies geschah, ist ganz unsicher. Soweit wirkliche Realitäten 
der Praxis dahinter stamten, handelt es sich wenigstens • zum 
Teil — aber auch eben nur zum Teil — wohl um eine Art Pan- 
theonbildung von ursprunglidi k>kalen Instrumentenstimmungen, 
daneben gelegentlich noch um Obertragungen von Stimmungen 
einzelner Instrumente auf andere, z. B. von Naturtönen der Blas- 
instrumente auf Saiteninstrumente. Beide sind dann Objekte 
systematischer Rationalisierung geworden. Eine ursprünglich lokale 
Differenzierung der melodischen Skalen tritt in den Regional- 
bezeichnungen der hellenischen Tonarten (dorisch, phrygisch usw.) 
und ebenso bei den indischen Sicalen und in der arabischen 
Quartenteilung sehr deutlich iiervor. • Eine, wahrscheinlich ur- 
sprunglich durch die Ot>emahme von Intervallen herbeigeführte, 
Entwicklung verschiedener instrumentaler Herkunft des Ton- 
dtstanzsystems zeigen gewisse Erscheinungen der hellenischen und 
arabischen Musiken. 
V Im hellenischen Tonsystem der klassisdien Zdt war die Quart 
bekanntlich neben der pythagoreisch distanzmäßig 'vollzogenen 
diatonischen Teilung auch noch erstens in kleine Terz und zwei 
Halbtöne (chromatisch) und zweitens in großeTerz und zwei Viertel- 
töne (enharmonisch) getedt, m beiden Fallen also unter Ausschal- 
tung des Ganztons. Daß es sich in diesen Fällen um die Einschiebung 
von wirklichen Terzen gehandelt habe, so daß die beiden kleinen 
Tonschritte als Rest übriggeblieben wären, ist höchst unwahr- 
scheinlich, obwohl allerdings gerade diese, beiden Tongeschlechter 
den Anlaß filr die erstmals harmonisch korrekte Berechnung der 
großen Terz durch Archytas und der kleinen Terz durch 
Eratosthenes abgaben: Es scheint vtehnehr, daß man gerade um- 
gekehrt das ,,Pyknon'': die Chromatik und Enharmonik als melo- 
dische Ausdrucksmittel suchte. Das teilweise erhaltene Stasimon 
aus dem Orestes des Eunpides, welches anscheinend enharmo- 
nische Pykua enthält, gehört in dochmischen Versen zu 
den leidenschaftlichst bewegten Strophen des Stücks, und so- 
Vfohl Piatons spöttisdie Bemerkungen in der Politeia, wie 
umgekehrt diejenigen des Plutarch, wie endlich die ganz 
spaten aus byzantinischer Zeit beweisen, daß es sich bei 
der Enharmonik um mekxlisches Raffinement handelte. Bei der 
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traditionell feststehenden (und als heiHg geltenden) . Sieben- 
stuQgkelt der Oktave behielt die Theorie dann mir einen Aber- 
' mäBigen Tonscfaritt In der Quarte übrig. *In die praktische Musik 

ist die chromatische und weiterhin die enharmonische Skala 
zuerst höchstwahrscheinlich durch den, Aulos .gelangt, welcher 
irrationale Abweichungen von den rationalen Int€r\ allen fifab, die 
noch Aristoxenos aufzahlt. Dadurch, dal) ein in Bosnien ;(efundenes, 
demAuIos ähnliches Instrument die „chromatische^' Skala der Hei- 
lenen ergibt und das gleiche auch ftir t>alearische Instrumente zu- 
treffen soll« wird diese der Oberlieferung entsprechende Annahme 
noch weiter gestützt. Da bei dem Auk» die chromatische Tonbil- 
dung und ebenso die Korrektur von irratwnalen Intervallen durch 
teilweisen Verschluß der Löcher erfolgte — wie In allen alten 
Musiken, welche die Flöte kannten, — so war die Erzeugung be- 
liebiger Schleiftöne und Zwischen- und Teilintervalle hier sehr 
naheliegend. lndt;m man <ibcn diese Intervalle von der Flöte 
auf die Kithara übernahm, suchte man sie zu rationalisieren, 
und es entstand die von spateren Theoretikern immer weiter aus- 
gesponnene Kontroverse über die Art der Viertel- oder Drittel- 
ton-Intervalle. Wie dem sei, jedenfalls handelt es sich dabei um 
ein Intervallsystem, welches nicht primitiv war, sondern, um- 
gekehrt, der hellenischen Kunstmusik angehörte. ^Nach den Papy-' 
rusfunden war es den Aitolern und ähnlichen kttlturk)sen Stim- 
men fremd, und auch die Traditfon hält die Chromatflc^ffir 
jOilger als die Diatonik und die Viertettons-Enharmonik ffir die 
jüngste, speziell der klassischen und nachklassischen Zeit zugehö- 
rige Erscheinung, welche einerseits von den beiden älteren 
Tragikern noch abgelehnt, andererseits wieder schon in Plut- 
archs Zeit (zu dessen Bedauern) im Verfall war. Sowohl die 
chromatische wie die enharmonische Tonfolge haben „tonal** 
natürlich mit unserem harmonisch bedingten Begriff von „Chro- 
matik^' nichts zu schaffen. Dies, obwohl die Entstehung derchro- ^ 
matischen Tonalterationen und ihre Rezeption und harmonische 
•Legitimierung« im Okzident historisch auf ganz die gleichen • 
Bedürfnisse zuriickgehen wie die Pykna der HeUenen: zuerst 
nach^melodiösec Erweichung der Härte der reinen Diatonik der 
KhrchentÖne, dann — im 16. Jahrhundert, welches die JMehrzahl 
unserer .chromatisdien Töne legitimierte — nach drama- 
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tischer Darstellung der Leidenschaften. Daß die gleichen Aus- 
dnicksbedfirfnipse dort zu einer Zersetzung der Tonalität, 
hier (obwohl die Theorie der Renaissance die Chromatik als 
eine •Wiederauferstehung« der antiken Tongeschlechter anzusehen 
und zu erstreben geneigt war) zur Schaffung der modernen To- 
nalität führten, lag in der sehr abweichenden Struktur derjenigen 
Musik, in welche jene Tonbildungen im einen und im anderen Fall 
eingebettet wurden. Die neuen chromatischen Spalttöne wurden 
in der Renaissancezeit als Terzen- und Quinten-bestimmte har- 
monisch gebildet Die hcilenisdien Spalttöne dagegen sind Pro- 
dukte einer rein distanzmäßigen, der exklusiven Pflege 
mekxlischer Interessen entsprungenen Tonbtkiung. Jedenfalls han* 
delt es sich aber bei den hellenischen VkrteKon-Intervallen um 
Intervalle, welche der realen Musik angehört haben, im Spatalter- 
tum (nach Bemerkungen des Bryennios über die Analysis ofganica) 
offenbar den Saiteninstrumenten, und die dem Orient noch an* 
gehören — sei es auch wesentlich (oder originär) als „Schleiftöne". 

Neben diesen vielbesprochenen hellenischen Vierteltönen haben 
nanitintlich die arabischen „Dritteltün<j'\ 17 auf jede Oktave, seit 
den Arbeiten von Villoteau und Kiesewetter eine höchst miß- 
verständliche Rolle in der Musikgeschichte gespielt. In Anlehnung 
an die neueren Analysen der arabischen Musiktheorie von CoUan- 
gettes hätte man sich ihre Entstehung wohl «folgendermaßent vor- 
zustellen: die Skala vor dem 10. Jahrhundert bestand nach CoUan- 
gettes' Annahme aus 9 (mit Einschhifi der Oberoktave des An- 
fangstons 10) Tönen in der Oktave, z. B. c; d, es, e, f, g, as, a, 
b, c', aufgefaßt als zwei durch' den Ton f verbundene Quarten, 
neben denen ein diazeuktischer Tonschritt (b — c) stand. Diese 
rein pythagoreisch gestimmte Oktaveneiiitcilung cht sicherlich auf 
hellenischen Einfluß zurück, nur daß sie die Quart aulkr durch To- 
nos und Ditonos von unten auch noch durch den»Tonos»von oben 
teilte. Die altarabischen Instrumente, vor allem die von dem, 
allen Nomaden eigenen Dudelsack stammenden, haben sich 
dieser Skala vermutlich nie glatt gefügt; denn das Streben der 
Folgezeit ging durchweg dahin, neben der pythagoreischen noch 
eine weitere Terz zu f>esitzen, und auf der anderen Seite hat der 
Rationalismus der von der mathematischen Theorie fierkommen- 
den Musikreformatoren uni^sgesetzt und in den verschiedensten 
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Formen an der Ausgleichung 4er aus der Unsymmeirie der 
Oktave folgenden Unstimmigkeiten geaibeitet. Auf die Produkte 
dieser letzteren kommen wir erst spater zu sprechen, hier nur 
kurz von den ersteren. Trägerin der extensiven und Intensiven 
Entwicklung der Skala war die Laute (das Wort ist arabisch), 
welche im Mittelalter das lür die Festlegung der Intervalle ent- 
scheidende Instrument der Araber wurde, ebenso wie dies die 
Kithara bei den Hellenen, das Monochord im Okzident, die 
Bambusflöte in China war. Die Laute hatte nach der Über- 
lieferung zuerst 4, dann 5 Saiten, jede eine Quart höher als 
die vorige gestimmt, jede eine Quart umfassend und zwischen 
den Qanztönen der Quart l>ei pythagoreischer Stimmung jede 
geteilt durch 3 rational gewonnene Zwischentöne: Qanzton von 
oben und unten und Ditonos von unten (also z. B.: c, d, es, e, f, 
in pythagoreischer Bestimmung). Vermutlich wurde ein Teil 
dieser Intervalle aufsteigend wie andere absteigend gebraucht. 
Dies ergab, wenn nun die Theorie alle Töne in die gleiche Oktave 
einordnete, für diese die 12 pythagoreisch determinierten chroma- 
tischen Töne •Nachdem aber das mittelste Intervall (es) durch die 
Perser einerseits, den Musikreformator Zalzal andererseits eine 
zwiefach verschiedene irrationale Bestimmung erhalten hatte und 
nun von diesen irrationalen Intervallen im Kampf miteinander 
sich neben dem diatonischen Intervall zunächst eins auf der 
Laute behauptete, bedeutete das in jeder der 5 Quarten die 
Existenz eines Iniervalls mehr, gäbe also, in die gleiche Oktave 
eingeordnet, in dieser in der Tat eine Vermehrung der chroma« 
tischen Töne von 12 auf 17.#In der praktischen Einteilung der 
Lautenbünde scheint man zwischen dem 10. und 13. Jahrhundert 
die pythagoreischen und die beiden Arten irrationaler Intervalle 
• promiscue» gebraucht zu haben, und in der Oktavenskala ordnete 
man sie so ein, daß zvvisclien es e, as — ^a die beiden irratio- 
nalen Terzen, zwischen c — d und f — g aber, wie wir sagen 
würden, als „Leittöne'' zu den»ünterganztönen,* ein pythagorei- 
sches «Leimma* (Dttonos von den Obeiganztönen f bezw. b aus 
gerechnet) und aufierdem je eine in ganz urationalen Intervallen 
bestimmte Halbtondistanz, welche je mit einer der beiden irra* 
tlonalen Terzen korrespon<fierle, zusammen also je 3 Intervalle 
aufgenommen wurden, so daß In der Quart c— f die Skala ent* 
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stand: c, pythasoreisdi eis, persisch ds» Zalzalsdies ds, d, pyiha- 
goreisdi es» pefsisdi e, Zalzalsdies e, pythagoreisch e, f und 
entsprechend In der Quart f — b, — wovon natfirBch stets mir 

eine der drei Kategorien von Intervallen in einer Melodie 
vx)rkommen konnte. Im 13. Jahrhundert hat man es dann 
auf Bruche und Potenziomng der Zahlen 2 und 3 gebracht und 
durch den Quint^nzirkel bestimmt, so daß jede der beiden 
Quarten die Sekunde und den Ditonos von oben und unten (die 
obere, außerdem die Sekunde von unten) und daneben zwei 
I im Sekundenabstand voneinander stehende Töne enthielt» deren 
unterer um zwei Leimmata: von dem Unteiiganzton abstand, 
so daß der obere um die Distanz der Apotome gleich Qanzton 
minus Leimma) abzilgticfa des Leimma vom oberen Qanzton 
abstand, also- z. B. pythagoreisch ges, pythagoreisch ges plus Leim- 
ma g, pythagoreißdi as, pythagoreisch as plus Leimma a, pythagore- 
ischa, b.^Die moderne syrisch-arabische Rechnung endlich (M.Me- 
schaka), welche 24 Vierteltöne in der Oktave unterscheidet, teilt, 
wenn daraus die in der Musik wichtigsten Intervalle heraus- 
gehoben werden, in Wahrheit jede der beiden durch sie verbun- 
denen Quarten durch einen Ganztonschritt («Z,), den sie = vier 
„Vierteltönen'S und zwei verschiedene MDreiviertenton'' -Schritte: 
u/i, und c^/asi die sie beide adieiMVierteltönen" setzt Diese in der 
praldischen Musik am häufigsten verwendeten sid>en Intervalle wur- 
den also die Sekunde» die alte Zalzalsche Terz (V«x^Vit 
die Quart, die Quint, die Zahalsdie Sext emer Quart über 
der Zaizalschen Terz), die kleine Septime als SdiluBton der 
oberen Quart darstellen, so daß von dort der diazeuktische Ganz- 
tonschritt zur Oberoktave bliebe. Jedenfalls aber handelt es sich 
in diesen Fällen bei den „Viertel"- oder „Drittel^tönen um Inter- 
valle, zwar nicht harmonischen Ursprungs, die aber andererseits 
dennoch unter sich nicht — wie wir dies später bei den „tem- 
perierten" Distanzen kennen lernen werden — wirklich „gleich" 
groß sind, obwohl die Theorie die Neigung zeigt, sie als eine 
Art distanzmlBigen Generalnenners und als das musikalische 
„Atom" sozusagen des „dien noch Höibaren", über welches 
Piaton spottet, anzusehen^ Das gleiche gilt f&r die Sruti-Rechnung 
der indischen Kunstmusik mit 22 angeblich „gleichen" Tonstufen 
auf die Oktave, wobei aber der große Ganzton »4, der kleine »3, 
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der Halbton = 2 Sruti gesetzt wird. Auch diese Klein- 
intervaUe sind ein Produkt der unermeßlichen FüUe unterein- 
ander verschiedener mekxlischer Distanzen, weldte die lokale 
Differenziening der Skalen ergeben hatte. 

Die chinesische Einteilung der Oktave In t2 LQ,^ welche als 
gleich gedacht, aber nicht wirklich so behandelt werden, bedeutet 
nur die unexakte theoretische Interpretation der pralctisch ver- 
wendeten diatonischen, nach dem Qumtenzirke! gebildeten Inter- 
valle. Auch sie ist historisch vielleicht das Produkt des Neben- 
einander?; von rational und — wie das King" — irrational gestimm- 
ten Instrumenten. Der Gedanke, das Tonmaterial auf kleinste, 
gfeich grolk Distanzen zurückzuführen, liegt aber — wie wir 
später noch sehen werden — allerdings dem rein melodischen 
Charakter von Musiken nahe, welche die Akkordharmonik nicht 
kennen und denen daher auch in der Art der Abmessui^ ihrer 
Intervalle und deren Teilung nach unten zu keine prinzipiellen 
Schranken gesetzt sind. Denn überall ringen in der nicht akkord- 
lich rationalisierten Musik irgendwie das melodische Distanz- 
und das harmonische Teilungsprinzip miteinander. Und nur die 
Quinten und Quarten und ihre Differenz, die Oanztöne, sind reine 
Erzeugnisse des letzteren, nicht dagegen die Terzen, welche viel- 
mehr fast überall zunächst als melodisches Distanzintervall auf- 
treten. Zeuge dessen ist sowohl der alte arabische „Tanbur'' 
von Khoussan, der in Anfangston, Sekunde, Quart, Quint, Oktave, 
hkme gestinmit war, wie dte nach der OI>erUeferung in Anfangs- 
ton, Quart, Quint, Oktave gestimmte Kithara der Hellenen und 
die Bezetchnong der Quint und Quart als „groBe und kleine" 
Distanz schlechthin hi China. Soweit bekannt, ist fiberall, wo 
die Qm'nt und Quart auftreten und nicht besondere Alterationen 
des Tonsystems eingetreten sind, auch die große Sekunde als 
vorherrschende melodische CHstanz verwendet, deren sehr uni- 
verselle Bedeutung daher überall auf jener harmonischen Pro- 
venienz — die freilich ct^vas anderes ist als eine Helmholtzsche 
Tonverwandtschaft — beruht. Jedenfalls hat sie, allgemein ge- 
sprochen, die Priorität vor der harmonischen Terz. Der Ditonos, 
die melodische Terzdistanz, ist keineswegs einfach „Unnatur'^ 
Es scheint ausnahmsweise Falle zu geben, wo auch heute noch, 
in rein melodisch bedingter Lage, der Solist aus dem harmo- 
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nischen Ter^schritt in den distanzjiiäßigen pythagoreischen Di- 
tonos fällt, ünd daß die Terz im hellenischen Altertum, trotz 
ihrer harmonisch richtigen Berechnung, schon durch Archytas 
(also zu Piatons Zeit), später durch Didymos (der audi die 
beiden Oanztonschritte richtig unterschied) und Ptolemäos den- 
noch nicht die im Sinn der Haimonik revolutionierende Rolle 
gespielt hat, wie in der Musikentwickhing des Okzidents, sondern 
— etwa anatog der Entdeckung des geozentrischen Systems oder 
der technischen Qualitäten der Dampikraft — Eigentum der 
Theoretiker blieb, hat ebenfalls in dem, gänzlich auf die Ton- 
disUnzcn und melodischen Intervallfolgen ausgerichteten, Cha- 
rakter der antiken Musilc, welche in der Praxis die Terz als 
Ditonos erscheinen ließ, seinen Grund. 

Die Tendenz zur Gleichheit der Distanzen war überall in 
starkem — wenn auch gewiß nicht ausschließlichem — Maße 
durch die Interessen der Transponierbarkeit der Melodien mit* 
bestimmt Es finden sich in den erhaltenen hellenischen Melodie- 
fragmenten, wenigstens im zweiten ApoUon-Hymnus von Delphi, 
Spuren davon, daß auch die hellenische Musik gelegentlich von 
dem AAittel der Wiederhohihg einer Tonphrase in anderer Ton- 
lage Gebrauch machte, und für diesen Zweck mußten die Oanz- 
tonschritte für ein melodisch so feines Gehör wie das hellenisdie 
gleicii groß sein. (Es ist daher auch kein Zufall, daß die har- 
monisch „richtige" Terzenberechnung nicht an der diatonischen, 
sondern an der enharmonischen und chromatischen Skala zuerst 
vorgenommen wurde, bei welcher der Ditonos ausgeschaltet 
war.) Ganz dasselbe Oleichheitsbedürfnis t)estand ja für das frühere 
Mittelalter, wo schon um die Mutationen in eine höhere odei 
tiefere Hexachord - Dtstanzskala (ut — re — rai — fa — sol — la 
gleich der Dtstanzskala c— d — e — f— g— a) bei Überschrei- 
tung des liescadioid-Ambitus vornehmen zu können, die Schritte 
ut — re, re— mi, fa — sol, sol — 1a (c — d, d — e, f — g, g — a), 
als unter sich gleiche Ganztondistanzen mußten angesehen 
werden können. Eben darauf beruht esj daß die Antike 
die Terz als diatonische Distanz deutete: — weil dadurch die 
Zahl der gleichen Distanzen innerhalb der diatonischen Ton- 
fotge auf das Optimum: 6 Quinten, 6 (und nach Rezeption der 
chromatischen Saite:?) Quarten, 5 Oanztonschhtte, 2 diatonische 
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und 2 Anderthalb-Tonschritte gebracht wurde. Und auch ge- 
wisse später zu erwähnende Experimente mit der durch die 
irrationalen Terzen in schwerer Verwirrung befindlichen ara- 
bischen Skala lassen ähnliche Motive als mitwirkend erkennen. 

Auf die Frage» was denn nnn in vorwiegend melodisch, das 
heißt distanzmäBig konstruierten Tonsystemen an die Stelle der 
modernen ,,Tonalität'' tritt, um ihrer Struktur feste Onindlagen 
zu geben, ist etwas ganz Altgemeines nicht leicht zu sagen. Die 
überaus geistvollen Deduktionen in Helmholtz' schönem Buche 
halten dem heutigen Stande des empirischen Wissens nicht mehr 
ganz stand. Und auch die Voraussetzung der „Panharniomker", 
daß jede, auch jede primitive Melodik doch letztlich sich aus 
zerlegten Akkorden aufbaut, ist gegenüber den Tatsachen jeden- 
falls nicht glatt durchführbar. Die streng empirische Erkenntnis 
der primitiven Musik andererseits gelangt erst jetzt auf der 
Basis der Plionpgramme zu einer exakten Qrundlage. Wie un- 
sicher bei streng naturalistischem JMafistab auch diese Grundlage 
ist, ergibt sich, wenn man bedenk^ daß zum Beispiel bei der 
Analyse patagonischer Phonogramme, für ein und denselben ab 
identisch behandelten Ton, Intonationsfehler-Spielräume von 
bis zu einem halben Ton angenommen werden mußten. Und 
die Analyse der reinen Melodik des grenzenlosen Feldes musi- 
kalischer Ausdrucksmöglichkeiten ist auch für weiter fortgeschrit- 
tene Stadien erst bruchstückweise angebaut. Die uns letztlich 
am meisten interessierende Frage vollends, inwieweit „natürliche'' 
Tonverwandtschaft rein als sok:he als entwicklungsdynamisches 
Element wirksam gewesen ist, dürfte heute selbst für konkrete 
FlUe von den Fachleuten nur mit großer Vorsicht und unter 
Ablehnung aller Generalisationen beantwortet werden können. 
Und vollends fraglich geworden ist die von Hehnholtz in geist- 
• voller Art begründete Rolle der Obertöne für die historische 
Entwicklung der alten Melodik. Was trotzdem festgestellt werden 
muß, ist zunächst: daß man sich hüte, die primitive Musik 
als ein Chaos regelloser Willkür zu denken. Das Gefühl für 
etwas unserer „Tonalität^^ im Prinzip Ähnliches ist an sich 
keineswegs etwas spezifisch Modernes. Es findet sich nach 
den Peststellungen von Stumpf, GUmann, Filhnoore, O. Abraham, 
V. Hornbostel u. a* in vielen Indianer-Musiken wie in der orien- 
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talischen Musik und ist in der indischen unter einem eigenen 
Wort (Ansa) bekannt. Aber sein Sinn und seine Wirkungsweise 
ist wesentlich anders und auch seine Tragwelte begrenzter in 
JMusiken, welche eine mekxlische Struktur haben, als dies bd 
uns heute möglich ist Betrachten wir zunSdist die rein äußeren 
Charakteristiken der alten Melodik. Die musikalischen Gebilde 
der Weddah zum Beispiel, eines der wenigen ganz instrumenten- 
losen Völker, zeigen nicht nur feste, rhythmische Gliederung, 
eine Art von primitivem Periodenbau typische Schluß- und 
Zwischenschiuß-Töne, sondern vor allem — trotz der wohl über- 
all starken Neigung der Stimme zum I>istonieren — das Streben 
nach Festhalten der allerdings harmonilMh irrationalett, zwischen 
einem temperierten Dreiviertelton und einem Qanzton in der 
JMitte liegenden, normalen Tonschritte. 

Schon da6 überhaupt „Tonschritte'' sich aus dem, in primitiven 
Musiken allerdings meist eine sehr starke Rolle spielenden 
„GlissandoOeheul'' heraushoben, ist ja nicht so selbstverständ- 
lich, wie es uns heute scheint. Die Schrittmäßigkeit der Ton- 
bewegung ist wohl einerseits durch die Wirkung des Rhythmus 
auf die Tonbildung zu erklären, welche ihr stoßwei^^en Charakter 
verlieh, daneben auch durch die Einwirkung der Sprache, auf 
deren Bedeutung für die Entwicklung der Melodik hier kurz 
einzugehen ist Freilich gibt es Völker, welche — wie die Pata- 
gonier — ihre Melodie heute ausschließlich auf sinnk>se Silben 
singen. Aber dies ist nacbweislidi auch bei ihnen nicht das 
Ursprfingliche. Artikulierte Sprache aber bedfaigt artikulierte Ton- 
biidung fiberhaupt. Unter Untstifnden konnte die Sprache noch 
auf anderem Weg ganz direkten EinluB auf die Gestaltung der 
Melodieführung gewinnen. Dann nämlich, wenn sie eine sog. 
„Tonsprache" war, bei welcher die Bedeutung der Silben je 
nach der Tonhöhe, in welcher sie gesprochen werden, w andelbar ist. 
Klassischer Repräsentant dafür ist das Chinesische, von den phono- 
graphisch kontrollierten primitiven Völkern gehören die Ewhe- 
Neger dahin. In diesem Fall mußte die Gesangsmelodie sich 
dem Sprachsünn in einer sehr spezifischen Art anschmiegen und 
scharf artikulierte Intervalle schaffen. Ahnliches galt auch für 
diejenigen Sprachen, welche zwar nicht „Tonspradien^' sind, 
aber den sog. „musikalischen Akzenf ' GiPlisch aooent") im Oegen- 
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satz zttiii „dynamisdien''' (exq>iratori8ch€n ,^ein accenf d. h. 
statt Tonveistärlcuiig Tonerhöhung der Akzentsilbe haben, wie 
dies für das antike Qriechische und — weniger bestimmt — 

auch für das antike Lateinische gilt, obwohl die Existenz des musi- 
kalischen Akzents auch für das Griechische neuerdings nicht 
mehr unbedingt unbestritten ist. Von den antil^en Musikrnonu- 
menten folgt nun das älteste, sicher datierbare: der erste del- 
phische Apollon-Hymnus (wie Crusius seinerzeit sofort feststellte) 
und ebenso ein archaisierender Hymnus des Mesomedes in der 
Bewegung der Mekxüe in der Tat dem Sprachakzent, die an- 
deren aber nidit. Und auch bei den Ewhe-N^rn bildet, trotz- 
dem ihre Sprache Tonsprache ist^ die Einhaltung der Sprecfaton- 
bewegung durch die Melodie keine wirklich allgemein streng 
durchgeführte Erscheinung. Von der Seite der JMusik her mußte 
ja die Neigung zur Wiederholung des gleichen Motivs auf an- 
dere Worte, von der Seite der Sprache her jeder Strophenbau 
eines Liedes mit fester Melodie diese Art von Einheit der 
Sprache mit dem Melos sprengen, di<* dann für die Hellenen mit 
der Entwicklung der Sprache, einem exquisit rhetorischen Werk- 
zeug, und dem dadurch mitbedingten Verfall des musikalischen 
Akzents gänzlich schwand. Trotz der auf die Dauer, wie 
die Ewhe-Neger zeigen, ebenfalls nur relativen Bindung der 
JMelodik auch in den Tonsprachen könnte doch diese Verbindung 
auf die Entwicklung fixierter rationaler Intervalle, -wie sie in 
der Tat gerade den Tonsprachvölkern eigen zu sein sdieinen, 
hingewirkt haben. Der Ambitus der Mekxlle ist in allen wirklich 
.»primitiven" Musiken klein. Es gibt bei den meisten von ihnen, 
z. B. auch den Indianern (bei denen übrigens daneben die 
Gesamt-Tonbildung ihrer Skala ziemlich bedeutend ist), gar nicht 
wenige Melodien" auf nur einem einzigen rhythmisch wieder- 
holten Ton, andere von nur 2 Tönen. Bei den ganz instrumenten- 
losen Weddahs umfaßt der Ambitus 3 Töne in etwa einer kleinen 
Terz. Bei den PatagOniern, welche wenigstens den weit über 
die Welt verbreiteten „Musikbogen^' als Instrument besitzen, 
erstreckt sich der Ambitus nach den Erhebungen E. Fishers 
ausnahmsweise bis auf eine Septime, während allerdings die 
Quint das normale Maximum ist. Auch. In entwickelten 
iMuslken sind alle zeremonialen und deshalb stark stereoty- 
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pierten Melodien von geringem Ambitus und haben kleinere 
Tonschritte ak andere. Innerhalb des Gregorianischen Chorals 
sind 700/0 aller Tonschritte Sekundenschritte, und auch die 
Neunten der byzantinischen Musik bedeuten bis auf vier 
sämtlich nicht: »»Pneumata'' (Sprünge), sondern: „Somata" 
(diatonische Tonschritte). Größere als Quintenschritte verbot 
noch die byzantinische und ursprünglich auch die okzidentale, 
zunächst stets im Oktaven-Ambitus sich haltende Kirchenmusik, 
ganz ebenso wie der sehr altertümhche SynagOfT^enchorfresang^ der 
syrischen Juden, von dem J. Parisot einige Proben gegeben hat, 
den Quarten- bis Sexten-Ambitus innezuhalten strebt. Nur die 
phrygische Tonart, welche als charakteristische Distanz das Sext- 
intervall (e — c') inhärierte, war aus eben diesem Grunde w^en 
ihrer starken Sprunge bekannt. Auch die erste pythische Ode 
Pindars halt sich, obwohl die erhaltene Kompositk>n sicher nach- 
klassisch ist, im Sexten-Ambitus. Die uidische Sakralmusik 
meidet Tonsprünge über vier Töne, und Ahnliches wiederholt 
sich ungemein oft. Es erscheint aber waluscheinlich, daß in 
sehr vielen rationalisierten Musiken die Quart der normale 
Melwlte-Ambitus war. Als dem Ohre angenehm galten noch in 
der mittelalterlich byzantinischen Theorie z. B. des Bryennios 
„emmelische Tonfolgen", welche zusammen ein Quart darstellten. 
Daß sehr häufig der weltliche Volksgesang größeren Ambitus 
und — am auffälligsten bei den Kosaken, aber auch sonst oft — 
größere mekxlische Sprunge zeigt als die geistliche Kunstmusik, 
ist Folge und Symptom der größeren Jugend und geringeren 
Stereotypiertheit des ersteren, daneben aber auch Folge des 
wachsenden Einflusses der Instrumente. So ist namentlich der 
Jodler mit seinem spezifisch weiten, durch die Verwendung des 
Falsetts charakterisierten Ambitus ein sehr junges Produkt, wahr- 
scheinlich durch den Einfluß eines Horninstrumentes entstanden, 
wie Hohenemser dies für den Kühreihen durch das erst dem 
17. Jahrhundert angehörende Wakihorn nachweist. Bei den wirk- 
lich ,,primitiven'^ Musiken scheinen relative Kleinheit des 
MekKlien-Ambitus, im Verhältnis dazu nicht selten relative 
Oröße der als .^reitend*' empfundenen Intervalle (nicht nur 
Sekunden, sondern— nach v. Hornbostel — auch Terzen, in vielen 
Fällen wohl Folge der Pentatonik) und andererseits relative 
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Kleinheit der „Sprünge^' (durchwegs selten über eine Quint, 
außer nadi Melodienabschnitten beim Wiedereinsetzen) zusam- 
menzutreffen. Ebenso die Erweiterung des Ambitus, wie die 
Verwendung rationaler Intervalle ist, wenn auch gewifi nicht 
fiberall und allein — denn neben der Oktave findet sich die 
Quint auch bei Völkern verwendet, deren höchst primitive 
Instrumente (Bogen) kaum Erhebliches für die Ratiunaiisierung 
geleistet haben können — so doch überwiegend von den Instru- 
menten teils geschaffen, teils wenigstens 'fixiert oder in der 
Fixierung gestützt worden. Denn in der Tat wohl nur durch 
die Mithilfe der instrumentalen Verdeutlichung der Inter- 
valle erklärt es sich, daß eben doch die überwältigende Mehr- 
zahl der Intervalle, welche irgendwie instrumental begleitete 
primitive Musiken, auch solche, die die Oktaven nicht kennen, 
und im übrigen so ungeordnete Gebilde wie die der Patagonier, 
hervorbringen, rational ist Die Instrumente bestimmten femer, 
indem sie von jeherdie Tanzbegleitung fibemahmen, namentlich die 
Melodik der musikgeschichtlich sehr oft grundlegend wichtigen 
Tanzlieder. Und an ihrer Krücke wagte die Tonbildung einerseits 
zuerst größere Schritte und erweiterte ihren Ambitus manch- 
mal so sehr, daß er nur unter Zuhilfenahme des — übrigens 
gelegentlich auch als „die'' Gesangmanier überhaupt auftretenden 
— Falsetts auszufüllen ist (so bei den Wanyamwesi), andererseits, 
und zwar in Verbindung damit, lernte sie die Konsonanzen, wenn 
nicht Oberhaupt erst sicher zu unterscheiden, so doch eindeutig 
zu fixieren und bewußt als Kunstmittel zu verwenden. 

Was für die Entwickhing einer primitiven Tonalität die harmo* 
ntsch reinsten Intervalle — Oktave, Quint, Quart — vor anderen Di- 
stanzen auszeichnete, war im allgemeinen wohl hauptsächlich der 
Umstand, daß sie sich, einmal „erkannt", aus der Fülle der ihnen 
benachbarten Tondistanzen durch ihne größere „Klarheit** für das 
musikalische Gedächtnis auffällig heraushoben. Wie es im all- 
gemeinen leichter ist, wirkliche als erlogene Erlebnisse und wahre 
als verworrene Gedanken korrekt im Gedächtnis zu behalten, so 
gilt das Entsprechende im allgemeinen in der Tat ziemlich weit- 
gehend auch ffir rational „richtige'' und „falsche'' Intervalle; — 
soweit wenigstens neicht die Anak>gie des Musikalisch- mit 
dem Logisch-Rationalen. Der größte Teil der alten Instrumente 
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gibt ferner wenigstens die einfachsten Intervalle als Obertöne 
oder direkt als Nebentöne, und für die Instrumente mit beweg- 
licher Stimmung konnten umgeloehrt nur sk» namentiicfa die 
Quint und Quart, als eindeutige Stimmtöne gebraucht und im 
Gedächtnis behalten wieiden. 

Das Phänomen der „Mefibarbeit'^ der »^nen" Intervalle ist, 
einmal erkannt, von aufierordentiidiem Eindruck auf die Phantasie 
gewesen, wie die unermeßliche, daran anknöpfende Zahlenmystik 
l>eweist. Die Unterscheidung bestimmter Ton folgen aber hat sich 
als ein Produkt theoretischen Nachdenkens, wohl durchwegs im An- 
schluß an jene typischen Tonformchi, entwickelt, wie sie fast jede 
Musik von einem bestimmten Entwicklungsstadium der Kultur an 
besessen hat. Wir haben uns hier der soziologischen Tatsachen 
zu etinnem» daß die primitive Musik zu erheblichem Teil auf 
sehr früher Entwickhutgsstufe dem rein Ssthetischen Genießen 
entrückt und praktischen Zwecken unterstellt wurde. Zunächst 
vor allem magischen, insbesondere apotropüschen (kultischen) 
und exorzistischen (ärztiichen). Damit aber verfiel sie jener 
stereotypierenden Entwicklung, welcher jede magisch bedeut- 
same Handlung et)enso wie jedes magisch bedeutsame Objekt 
unvermeidlich ausgesetzt ist, handle es sich nun um Werke 
der bildenden Kunst oder um mimische oder rezitatorische, 
orchestische oder gesangliche Mittel (oder, wie oft, um alle zu- 
sammen) zur Beeinflussung der Götter und Dämonen. Da jede 
Abweichung von einer einmal praktisch bewährten Formel deren 
magische Wirkungskraft vernichtete und den Zorn der fibersinn- 
lichen Machte herbeiführen Ironnte, so war die genaue Einprä- 
gung der Tonformeln im eigentlichsten Sinne „Lebensfrage'S 
„f alsdies" Suigen ein — oft nur durch sofortige Tötung des Schul- 
digen zu sühnender — Fiwvel, und daher muBte die Stereotypierung 
einmal au^ irgendeinem Grunde kanonisierter Tonintervalle außer- 
ordentlich stark sein. Da nun auch die Instrumente, welche zur 
Fixierung der Intervalk beitrugen, je nach dem Gott oder Dämon 
differenziert waren — der hellenische Aulos ist ursprünglich das 
Instrument der Göttermutter, später das des Dionysos — so 
waren die ältesten, wirklich als unterschieden empfundenen Ton- 
arten einer Musik wohl regelmäßig Komplexe typischer Ton- 
formebi, welche im Dienste bestimmter Qdtter oder gegen be- 
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stimmte Dämonen oder zu bestimmten feierlichen Gelegenheiten 
verwendet wurden. Wirklich primitive Tonfonneln dieser Art 
sind nun leider kaum zt^erlassig Qberliefert: gerade die ältesten 
waren meist Gegenstand einer Geheimkunst, die unter dem Ein- 
fluß der Berülirung mit der modernen Kultur rasch verfiel. Die 
alten, unzugänglichen, aber zum Beispiel von Haug noch ge- 
kannten Tonformeln des indischen Sorna-Opfers scheinen mit dem 
vorzeitigen Tode dieses Forschers für immer verloren, da das 
sehr kostspielige Opfer aus ökonomischen Gründen verschwindet. 
Die Tonintervalie, in weichen sich derartige Formeln bewegten, 
hatten wohl nur das eine miteinander gemein, daß sie durchaus 
mekxlidsen Charakter besaßen; daß z. B. ein Intervall im Abstieg 
der MefcKiie gebraucht wird — und in der Mehrzahl der alten 
Mekxlien fiberwiegt, vermutiich ursprünglich aus rein physio- 
logischen Grihiden, der Abstieg, der auch in der hellenischen 
IVIusik als das Normale galt — beweist, wie ja übrigens auch 
noch in dtr traditioncHcn Kontrapunktik, keineswegs, daß €s auch 
abstci|Tcnd gebraucht werden darf; ebensowenig ist mit dem 
Vorkommen eines Intervalles auch dessen Mmkehrimg- rezipiert. 
Die Skala der Intervalle ist überhaupt meist höchst unvollständig 
und an harmonischen Maßstaben gemessen willkürlich, fügt sich 
jedenfalls den aus der durch die Partialtöne vermittelten Ton- 
verwandtschaft abgeleiteten Hehnholtzschen Postulaten nicht Mit 
der Entwicklung der Musik zu einer ständischen — sei es priester* 
liehen, sei es aoidischen — „Kunst": dem Hinausgreifen über 
den rein praktisch abgezweckten Gebrauch traditioneller Ton- 
lormehi, Also dem Erwachen rein istiietbcher Bedürfnisse be- 
gimit regelmäßig ihre eigentliche Rationalisierung. Den primi- 
tiven Musiken ist in wesentlich stärkerem Maße eine Erscheinung 
eigen, die auch die Kulturmusiken in ihrer Entwicklung stark 
beeinflußt hat: daß je nach dem Ausdnicksbedürfnis die Intervalle 
alteriert werden, und zwar — zum Unterschied von der harmonisch 
gebundenen Musik — auch um kleine, irrationale Distanzen, so daß 
in dem gleichen musikalischen Gebilde sehr nahe bei einander 
gelegene Töne (namentlich verschiedene Arten von Terzen) vor- 
kommen. Es ist ein prinzipieller Fortschritt, wenn^ wie dies in 
der arabischen praktischen Musik und, wenigstens der Theorie 
nach, auch in der hellenischen Musik der Fall ist, gewisse ein- 
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ander irrational naheliegenden Töne von der gemeinsamen Ver- 
wendung ausgeschlossen werden. Dies geschieht durch die Auf- 
stellung typischer Tonfolgen. Sie vollzieht sich typisch keines- 
wegs immer aus „tonalen'' Motiven» sondern meist im AnschluB 
an einen wesentlich praktischen Zweck: die in bestimmten Qe- 
sängen vorkommenden Töne mußten so zusammengestellt wer- 
den, daß die Stimmung der Instrumente danadi eingerichtet 
werden konnte. Und unig^jktlirt wird nun die Melopoüe schul- 
mäßig so gelehrt, daß die Melodie einem dieser Schemata und 
damit der entsprechenden Instrumentenstimmung sich tügte. Diese 
Intervall-Folgen haben nun in einer melodisch orientierten Musik 
nicht den harmonisch determinierten Sinn unserer heutigen Ton- 
arten. Die verschiedenen „Tonarten'^ der hellenischen Kunst- 
musik und die ganz anatogen Erscheinungen der indischen, per* 
sischen, arabischen, ostasiatisdien Mu»k und, in wesentlich star- 
ker „tonalem" Sinn, auch die Küthentöne des Mittelalters sind in 
Hehnhottz* Terminologie „akzidentielle'^ nidit wie die unsrigen 
„essentielle'' Tonleitern, d. h. sie sind nicht wie diese <^n und 
unten durch eine „Tonika" t>egrenzt, stellen nicht einen Inbegriff 
von Dreiklangstönen dar, sondern sind, im Prinzip wenigstens, 
nur di^tanzmäßig konstruierte, den AiTibitus und die zulässigen 
Töne enthaltende Schemata, untereinander unierscliieden durch- 
wegs zunäctist negativ: je nach den Tönen und Intervallen, welche 
sie aus dem tU)erhaupt der betreffenden Musik bekannten Ma- 
terial nicht verwenden. Die Hellenen z.B. hatten am Ende der 
klassischen Zeit auf ihren Instrumenten, dem einzelnen Aulos uml 
potientiell auch der einzelnen Kithara, die volle chromatische Ton- 
leiter, die Arai>er auf der Laute alle rationalen und irrationalen In- 
tervalle ihres Tonsystems. Die Gebrauchstonleitem aber stdlen 
durchwegs eine Auslese daraus dar, in ihrem positiven Aufbau 
charakterisiert vor allem je nach der Lage der Halbtonschrittc 
innerhalb der Tonfolge, dann durch den Antagonismus bestimm- 
ter Intervalle — bei den Arabern: der Terzen — fregreneinander. 
Sie kennen keinen „ürundton" in unserem Sinne, denn die Reihen- 
folge ihrer Intervalle beruht nicht auf dem Fundament von Drei- 
klängen, widerspricht vielmehr der dreiklangmäßigen Erfassung 
oft auch da, wo sie in der diatonischen Tonreihe liegen. Speziell die 
eigentlich genuin-heUenische Tonart: die „dorische'^, dem sogenann- 
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ten ,,phrygischen'' Kirchenton entsprechende (Ausgaqgston ,,E'^) 
ist fanz ebenso wie dieser unserer modernen akkordharnionischen 
Tonaliüt am stärksten wideistrebend: ein nach' tutteren Begriffen 
regelrechter ^Oanzschluß'^ im phrygisdien Kirchenton ist, wenn 
man^ wie dies schon bald geschab, den untersten Ton nach Art 
unseres „Qrundtons'' behandelt, belcanntüch schon deshalb un- 
möglich, weil der Dominantakkord von h aus auf üs als Quint 
führt, also die für die distanzmäfJige Auffassung grundlegende 
Eigentümlichkeit der phrygischen Skala: deren Anfang mit dem 
Halbtonschritt e — f verleugnen würde; außerdem aber müßte 
er als Terz die große Septime „dis** als „Leitton" enthalten, deren 
Verwendung aber in der phryi^ischen Tonart unmöglich ist, weil 
sie den Ausgangston e im Widerstreit zu den Grundprinzipien 
der Diatonik zwischen zwei direkt aufeinanderfolgende Halb- 
tollschritte placieren würde. Dte Stelle der „Dominante" kann hier 
also nur die Unterdominante einnehmen, ganz entsprechend der. 
grundlegenden Stellung der Quart, auf welche wir in den aller« 
meisten rein mekKlischen Tonsystemen stotoi. Das Beispiel 
illustriert deutlich genug den Unterschied tonal gebildeter gegen 
distanzmäßig gebildete „Tonleitern" vom Standpunkt unserer 
harmonischen Musikanschauung aus. Vollends unmöglich ist es, 
eine di.stanzmäßig rationalisierte Musik (speziell die alten vor- 
Olareanischen Kirchentöne) unter imsere Begriffe von ,,L>ur" und 
„Moll" zu bringen. Wo der Schluß in einem Kirchenton (z. B. 
dorisch oder nach dessen Rezeption äolisch) ein Mollakkord hätte 
sein müssen, 8Chk>ß man, einfach weil die Mollterz als nicht 
hinreichend konsonierend galt, in leerer Quint, so daß die Schluß- 
akkorde auf uns stets als „Dur"-Akkorde wirken müßten — einer 
der Gründe des vielberedeten „Dur"-Charakters der alten Kirchen- 
musik, die aber in Wahrheit noch ganz jenseits dieser Einteilung 
steht. Noch bei J. S. Bach kann man i>ekannt]ich — darauf hat 
schon Helmholtz hingewiesen — die Abneigung gegen Moll- 
schlüsse, wenigstens in Chorälen und anderen spezifisch in sich 
geschtossenen Tongebilden, beobachten. 

Worin bestand nun aber in den Fruhstadien der melodischen 
Rationalisierung, nach der Auffassung der damaligen Mu^kpraxis 
selbst, die Bedeutung der Tonfolgen, und worin äußerte sich im 
damaligen Musikempfinden das, was damals unserer Tonalltit 
entspradi? 
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Einerseits in dem Gravitieren um l[>estimmte Haupttöne, wel- 
che (in der Sprache der Stumpfschen Schule geredet) eine 
Art von „melodischem Schwerpunkt" darstellen, der zunächst 
nur in ihrer quantitativen Häufigkeit, nicht notwendig in einer 
ihnen eigenen qualitativen musikalischen Funktion sich aus- 
spricht Es finden sich in fast aUen wirklich primitiven Melo- 
<fien dn oder zuweilen zwei derartig Töne. Innerhalb des alt- 
kirchlichen Gesangesist allerdings die „icms^B'Swie der technisdie 
Ausdruck in der byzantinischen und ebenso in der ziemlich 
archaistisch stereotypierten armenischen Kirchenmusik lautet, ein 
Rest der Gepflogenheiten der Psalmodie, ebenso wie der von aiters- 
her sogenannte „Reperkussionston" (Tonus currens) der Kirchen- 
tonformeln. Aber auch die „Mese" der hellenischen Musik hat 
wohl ursprünglich — in den erhaltenen Kompositionen allerdinfrs 
nur noch in Resten — ähnliche Funktionen, ebenso wie der 
Finalton in den „plagalen" Kirchentonarten. Dieser hfauptton 
nun liegt bei allen älteren Musiken regelmäßig etwa in der Mitte 
des Melodie-Ambitus. Er bildet, wo die Quarten hi ihrer das 
Tonmaterial gfiedemden Funktion auftreten, den Ausgangspunkt 
fOr die Rechnung nach unten und oben, dient bei der Stimmung 
der Instrumente als Ausgangston tmd bei Modulationen ab 
unalterierbar. Praktisch wichtiger aber noch als dieser Ton 
selbst sind die typischen melodischen Formeln, in welchen be- 
stimmte Intervalle als der betreffenden , .Tonart* charakteristisch 
sich ausprägen. So steht es z. B, noch in den Kirchentönen des 
Mittelalters. Es ist bekannt, wie schwierig gelegentlich die ein- 
deutige Zurechnung einer Mek)die zu einem iärchenton und wie 
zweideutig vollends die harmonische Zurechnung der einzelnen 
Töne in ihnen war. Die Auffassung der „authentischen'^ Kirchen- 
töne als durch ihren untersten Ton als Finalis charakterislefter 
Oktavengattung ist vermutlich ein relativ spätes Erzeugnis dor 
von Byzanz beeinflufiten Theorie. Aber auch noch der pralc* 
tische Musiker des späteren Mittelalters erkannte die für unser 
musikalisches Empfinden oft schwankend erscheinende Zugehörig- 
keit einer Melodie zu ihrem Kirchenton am sichersten an drei 
Merkmalen: der Schlußformel, dem sog. Reperkussions-Intervall 
und dem Tropus". Historisch betrachtet gehören in der Kirchen- 
musik gerade die Schlußformeln jedenfalls zu dem sehr frith und 
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jedenfalls vor der theoretischen Fixierung der ^yKirchentäne'' als 
Oktavengatiung entwickelten Bestände. In der ilt^ten Kircheft- 
musik dürfte, soweit die armenische Musik Rilckschlfisse gestattet, 
das sehr vielen Musiken gemeinsame Intervall der kldnen Terz als 

rezitativisch€Schhißkad€nz fiberwogen haben. Die typischen Schhiß- 
formeln der Kirchentöne entsprechen durchaus den Gepflogenheiten 
von Musiken, welche nicht durch Vfftuosen ihre ton ale Basis ver- 
loren haben. Gerade die allerprimitivsten Musiken haben ziemlich 
feste Schlußregeln, die allerdings, ebenso wie die meisten Regeln 
der Kontrapunktik, weniger in positiven Anweisungen als im 
Ausschhiß bestimmter sonst erlaubter Freiheit bestellen: so 
scheint in der Weddab-Musik der Schluß — im Gegensatz zum 
Gang der Metodie selbst — nie fallend, sondern stets steigend 
oder auf gleicher Tonhöhe zu erfolgen und insbesondere das 
Berühren des oberhalb der beiden normalen Töne der Mekktte 
gelegenen „Halbton'^-Schrittes im SchhiB nicht gestattet zu sdn. 
Man glaubt bei den Weddah beobachten zu können, wie sich 
von diesem geregelten Schluß her nach rückwärts zu die Regle- 
mentierung weiter ausbreitet: dem Schluß entspricht ein weit- 
g-ehend typischer ,, Schlußvorbau" mit ebenfalls ziemlich festen Re- 
geln. Ganz das gleiche : die Entwicklung von Bindungen der Melodik 
von der „Coda" her ist auch im Synagogengesang wahrscheinlich 
und ebenso in der Kirchenmusik. Desgleichen ist der Schluß ton 
gerade In noch ganz unrationalisierten Musiken oft geregelt :$chlu6 
und Zwischenschhiß auf dem melodischen Hmiptton, soviel die 
Phonogramme heute ersehen lassen» sind sehr häufig in manchen 
Musiken die fast ausnahmskMe Regel, und wo es ein anderes 
Intervall ist, tritt die Quarten- und Quintenbeziehung oft sehr 
deutlich hervor. Sehr häufig, aber nicht immer, hat der Haupt- 
ton — wie dies v. Hornbostel namentlich an den Wanyamwesi- 
Gesangen schön verdeutlicht hat — einen Aufton" oder auch 
deren mehrere bei sich, der als zu ihm hin melodisch „leitend" 
empfunden wird. Er liegt auch in Musiken mit vorwiegend ab- 
steigenden Mekxiien oft unterhalb des Haupttons und kann zu 
ihm verschiedene »jschreitende'' Intervalkt nach v. Hornbostel 
bis zu einer groBen Terz, biklen. Die Stellung und Entwicklung 
dieses „Auftons" in den reb mekMttsdien Musiken bietet — 
verglichen mit der Rolle des stets auf dem Halbtonschritt unter 
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der Tonika liegenden „Leittons'' der Harmonik — dn buntes 
Bild. Die saiteninstramental rationalisierten Skalen haben» da neben 
der Tendenz der Melodie zum Abstieg auch deren Stimmung wohl 
leiditer von oben nadi unten zu praktizieren ist; die kleinen Ton- 
achritte — wie dte dorische Quart der Qiiedien — zuwdien in 
der Nachbarschaft des unteren Grenztons Ihres OrundintervaUs, 
der bei Pseudo-Aristotcles deutlich als THrHypate ,, leitend" (daher 
im Gesang schwer als selbständiger Ton aus/^uhalten) charakteri- 
siert wird. Die arabische verbundene Quintenskala experimentierte 
später mit drei verschiedenen Arten von Nachbartönen unter- 
halb g und c', also oberen Auf tönen. Die I^gradation des Halb- 
tons überall in der chinesischen Skala zu einem minderwertigen 
Tonschritt ist olfenbar ebenfalls — und so vielleicht in anderen pen- 
tailonischen Skalen — Produkt des Empfindens einer durch sehKS 
melodisch „leitende^' Stelle bedingten „Ünselbstindigkeit'' an ihm. 
Wenn Im allgemeinen die Entwicklung dahin geht, dem Halbton- 
schritt die Rolle des mekxltschen ,,Auftons'' zuzuweisen — 
auch sein im Gegensatz zur sonstigen Meidiin^ der Chramatik 
relativ häufiges Vorkommen in Gemeinschaft mit dem Reper- 
kussionston in der alten Kirchenmusik gehört dahin — so ist 
doch weder dies noch die Entwicklung zum „Leitton'* überhaupt 
etwas ganz Allgemeines. Rein melodische Musiken streifen die 
Tendenz zu einem typischen Aufton unter Umständen gänzlich 
ab. Und während die Existenz typischer Aufton>lntervaUe sicher- 
fich wte dte Tendenz sowohl zur Entwickhing von Schhißkadenzen 
wte zur „tonalen'' Organlsterung der Tonintervalle und ihrer 
Inbeztehungsetzung zum Hauptton als „Grundton" zu steigern 
geeignet smd — ein Beisptel daffir smd gerade die Kirchentöne — 
so gehen rein melodische Musiken im Verlauf ihrer Entwicklung 
zur Virtuosenkunst nicht selten den gerade entgegengesetzten 
Weg und beseitigen sowohl die Ansätze zu festen Schiußkadenzen 

— welche sich, wenn v. Hornbostel recht hat, vielleicht schon 
in der Wanyamwesi-Musik finden — wie die Rolle der , Haupt- 
töne''. In der hellenischen Musik, welche in historischer Zeit etwas 
unseren Schhidkadenzen Entsprechendes höchstens in den ersten 
Anfangen — oder vtelteicht umgekeMt: ui den letzten Resten 

— kennt (Sekunde, aber meist grofie Unter* und kleine Ober- 
sekunde vor der SchhiBnote), ist aUenlings ehi typischer, wenn 
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auch durchaus nicht aiisnahinskiser Schtußton auch für Unter- 
abschnitte (Verschtfisse) zu bedtMchten. Der Sdihißton fällt dann mit 
den Grenztönen der der Tonskala zugrunde liegenden Quarten zu- 
sammen. Aber manche andere Kunstmusilcen, so viele ostasiatische, 

keimen derartiges kaum und laufen z. B. ganz achtlos nicht nur in 
die Sekunde des Anfangstons aus — welche, wie schon gesagt, als 
melodisches, durch Quart und Quint konstituiertes Hauptintervall 
ziemlich häufiq; eine Art hannonjscher Rolle spjelt — sondern 
auch in beliebige andere Intervalle, und in der hellenischen Musilc 
scheint jene „tonale^^ Typik um so geringer, je mek>disch raffinier- 
ter das Musikgebikle gestaltet ist. Was in ihr, wie auch in anderen, 
primitiven sowohl als auch in Kunshnusikeii als häufige Eigen* 
tOmliclikeit von Zwischenschlfissen zu beobachten ist, shid viel* 
mehr rhythmische Erscheinungen: speziell häufige Dehnungen 
der Tonzeitwerte, wie sie in den meisten primitiven Musiken sich 
^ finden und später sowohl In den Synagogen als in den Kirdien- 
mek)dien eine für die okzidentale Musikentwicklung so bedeutende 
Rolle gespielt haben. Erst recht unsicher ist das in den alten Kirchen- 
tönen nur zeitweise durchgeführte und bald wieder modifizierte 
Prinzip, daß das musikalische Getjilde mit dem Schlußton (so 
nach Wilhelm v. Hirsau) oder doch einem harmonischen Inter- 
vall zu ihm (im 11. Jahrhundert: Quint, Quart, später Terz, Ser 
künde, jedenfalls aber nicht weiter von ihm als die Quint) anfangen 
müsse. Davon ist z. B. m der hellenischen Musik, soweit die 
Monumente sprechen, fast nichts zu finden. Andere Musiken 
zeigen die aUerverschiedensten Gepflogenheiten: Anfang in der 
kleinen Sekunde des Schhifttons findet sich ebensogut (arabisdie 
und einzelne asiatische Musiken) wie auch in sonst primitiven 
Musiken Anfang in der Oktave (bei den Ewhe-Negern) oder in 
einer der Dominanten. — Die musikalischen Abschnitte sind in 
den Kirchentonkom Positionen auch der hauptsächliche Sitz der 
„Tropen", ursprünglich: melodischer Formeln, welche gedächtnis- 
mäßig nach Memoriersilben eingeübt wurden und mindestens die 
Reperkussions-Intervalle der Tonart charakteristisch enthielten. 
Sie sind in diesem Fall nichts Primitives und, wie im Chiiitentum 
alle Musiken, auch nie von mafi^scher Bedeutung gewesen. Das 
Reperkussions-Intervall selbst endlich war ehi jedem Kirchenton 
spezifisches, aus dem Ambitus und der durch die Lage der Halb- 
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tonschritte £[-egeben€n Struktur desselben sich ergebendes, in 
den betreffenden Melodien besonders häufiges Intervall, in der 
Zeit, als die Kirdientane befdts nach byzantinischem Muster in 
vier von d, e, f, g als Finaltone nach' oben bis zur Olctave auf- 
steigende „authentische'' und vier von den gleichen Finaltönen 
ausgehende, aber bis zur Unterquart und Oberquint reichende 
y.plagale'' Tonarten ratfonalisiert waren, bei den authentischen 
mit Ausnahmt der von f ausgehenden „lydischen" die Quint, 
t>ei der lydischen die Sext, bei den plagalen zweimal die 
Quart, je einmal die große und kleine Terz, vom Fmalton 
aus. Die Intervalle scheinen zumeist dadurch bedingt, daß 
der untere der beiden Töne des Halbton - Intervalls der Ton- 
art als oberer Ton des Reperkussions - Intervalls gemieden 
wurde, was wohl weniger als Rest von Pentatonik denn als 
Symptom für die als „leitend'^ empfundene Rolle des unteren 
Haibtons anzusehen ist. Auch die erst spat und zögernd von der 
Kirche akzeptierten „Tropen" suid den Echemata der byzanti- 
nisdien Musik analog, vielleicht teilweise von ihr entlehnt, deren 
Theorie überhaupt eine ganze Serie von bestimmten melo- 
dischen Formeln unterschied. Sie ist ihrerseits eine Umbildung 
des altht:üenischen Musiksystems — vielleicht unter orienta- 
lischem (hebräischem) Einfluß, der nur leider in seiner Richtung 
nicht feststellbar ist — greift aber gerade hier in der Formel- 
bildung schwerlich auf hellenische Musikpraxis zurück. Denn 
dad diese etwa in älterer Zeit ebenfalls mit festen metodischen 
Formehi gearbeitet hätte» steht — so wahrscheinlich es an sich 
ist — doch dahin; IQr die historische Zeit Ist dafür jedenfalls 
nichts mehr nachweisbar, und ein Zurückgreifen gerade auf 
etwaige sakrale Tonformeln eines heidnischen Kultus in der 
kirchlichen Musik erscheint schon an sich ausgeschlossen. Nicht 
sicher bestimmbar ist der an sich naheliegende Einfluß der 
Synagogenmusik, welche die Tropen ebenfalls entwickelt hat 
und auch sonst in einer Anzahl von melodischen Wendungen 
direkt mit Bruchteilen des Gregorianischen Chorals überein- 
kommt, aber selbst wenigstens in ihren Neuschöpfungen im höch- 
sten Orade von den musikalischen Gepflogenheiten des Milieus 
^ abhing und in der Zeit zwischen dem achten und dreizehnten 
Jahrhundert un Okzident überwiegend der vom Oregorianisdien 

38 



Digitized by Google 



Choral und der Volksmelodik empfangende Teil war, ebenso wie 
im Orient gegenüber der hellenistischen und im begrenzten 
Ma6e auch persisch^rabischen Musik. Ihre Skalen entsprechen, 
wie schon früher erwähnt, im wesentlichen den Kirchentönen 
des Mittelalters. 

Diejenigen Intervalle, welche in den einer Rationalisierung Ober- 
haupt unterzogenen Musiksystemen am regelmäßigsten in einer 
Sthnmung erschienen, sind — wiescfion mehrfach erwähnt — Quint 
und Quart. Ebensowoiil wie z.B. in der japanischen und anderen 
Kunstmusiken findet mam schon in der Negermusik, daß „Mo- 
dulationen", d. h. hier Verle^ngen des melodischen Schwer- 
punkts, besonders ^ern in die Quinten- oder Quartenlage er- 
folgen; bei den Ewhe-Negern, welche eine selv deutliche „thema- 
tische" Gliederung ihrer Lieder statt der sonst meist vorherr- 
schenden aemlich ungeordneten Variation des gleichen Motivs 
zeigen, tritt auch die stufenweise Wiederholung des Motivs, und 
zwar in der Quart, auf — ein für die Urwächsigkeit des ent- 
- wtcklungsgeschichtiich so wichtigen Tränspositionsproblems cha- 
rakteristischer Befund. Aber die Existenz ehier melodischen 
Quinten- und Qu arten -„Tonalitat" und selbst die Durchführung 
von Dreiklängen hindert nicht, daß (so b-ei den Ewhe) neben jenen 
für unser Empfinden „normalen" Modulationen auch ganz irratio- 
nal-chromatische Einzehöne auftreten. Ihr Auftreten in einer Musik 
selbst da, wo es harmonischen Charakter hat und wo Quint und 
Quart die Begleitintervaile im mehrstimmigen Gesänge sind, be- 
deutet überhaupt keineswegs deren durchgängige Rationalisie- 
rung. Vielmehr finden sich neben ihnen als Träger der Har- 
monik unter Umständen die allerifrationalsten Intervalle m der 
Melodik, wie später noch zu erwähnen sein wird. Die beiden als 
Umkehrungen voneinander zusammengehörigen Intervalle selbst 
aber erscheinen teils in artieitsteifiger Kooperation, teils in Konkur- 
renz miteinander. Melodiöse ürunddistanz ist sehr regelmäßig die 
Quart, Grundlage der Instrumentenstimmung ist sehr oft die Quint. 
At>er neben dem „Tetrachord" findet sich auch das „Pcntachord**, 
während andererseits, so in Arabien, unter dem Einfluß derQuar- 
tentonalität die Konsonanzqualität der Quint gelegentlich bezwei- 
felt worden ist Auch in der Entwicklung der europaischen Musik 
tritt dieKonkun«nz beider Intervalle hervor, die erst, als die Quint 
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durch die Terz Verstärkung gefunden hatte, in der Theorie der mehr* 
stitnmigien Musik des Mittelalters mit Degradation der Quart zur 
Dissonanz endete. Stärker als in den schon sehr stark an der 
Quint orientierten Kirchentönen tritt aber sowohl in der byzan- 
tinischen wie eist recht in der althellenischen Mnsik die Bedeu- 
tung der Quart ala des Hauptintervalls hervor. Die fCuchentdne 
bilden- die „plagalen'^ Nebentonarten von der „Dominante^' (Unter* 
quart = Quint) der authentischen Haupttonart aus, und wenigstens 
drei der „authentischen" von ihnen haben Quinten als Haupt- 
intervall, während dagegen die plagalen, wohl aus dem Orient 
importierten Tonarten, bei denen die Quart unten liegt, die 
Quintensprünge vermeiden. Die althellenische Musiktheorie da- 
gegen bildete die ältere Serie ihrer Neben tonarten (die „Hypo"- 
Tonarten) von der Unterdominante (Unterquint ^ Quart) aus. 
Wenn' die phonographischen Wiedergaben mancher primitiven 
MekxUen richtig sind (den Orund, daran zu zweifebi, bilden nur 
•die erwähnten starken Neigungen der Stimme zu distonieien), 
80 würden die diatonischen Intervalle, speziell Quart, Quint und * 
Oanzton, auch in solchen Musiken in korrekter Größe auftreten, 
deren Ambitus unterhalb der Oktave bleibt (so bei den Pata- 
goniern, welche nach den Berichten der Reisenden eine phänome- 
nale Fähigkeit zur sofortigen Nachahmung von europäischen Melo- 
dien haben sollen). Dann hätte man die Quart als die historisch 
erste, die Oktave alsdiehistorisch jüngste der drei Hauptkonsonan- 
zen anzusehen. Sicherheit in dieser Richtung ist bisher jedoch nicht 
zu gewinnen, und es mfissen daher die Versuche, z. B. auch die Ent- 
wicklung des hellenischen Mustksjrstemsaitf diesem Wege zu erklä- 
ren, als verfrüht gelten. AlkrdingB galt nicht nur hier wie in anderen 
rein mekxlisch orientierten Musiken die arithmetische Teilung der 
Oktave durch die Quart als die eigentlich „gleiche'' Teilung — 
so nach dem Pseudo-Aristoteles — sondern es wird gelegentlich 
erst Pythagoras die Erhebung der Quint zur Bedeutung eines 
Grundmtervalls zugeschrieben. Dies durfte nun allerdings auf die 
Rationalisierung der in zwei „diazeuk tische", durch den „Tonos** 
getrennte Quarten zerlegten Oktave, bei weicher jeder Ton der 
einen Quart (z. B. e — a) eine Quint von dem entsprechenden 
Ton der anderen (h — e) abstand, also auf die Fixierung der 
Stimmung des Instruments mittels ' des Quintenzirkels, zu 
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reduzieren sein. Wie eigentlich die älteste Stimmung der drei- 
seitigen Kithara ausgesehen hat, bleibt fraglich. Was aber die 
einxehien „Tonarten'' anbelangt^ so ist auch für Hellas historisch 
ihre Entstehung durch Rationalislenuig von typischen melodi- 
schien Fonneln, welche im Dienst der regional verschiedenen 
Gottheiten als deren spezifische „Kirchentdne'' sozusagen ge- 
braucht wurden und dann in der nicht religiösen „Lyrik*' und 
„Elegik" (von Leier und Flöten begleiteter Gesang) ihre schul- 
maßige Entwicklung gefunden haben, wohl kaum fraglich, wenn 
auch nichts als das Schema der Namen dorisch", „phrygisch" 
usw.) aus ihrer Geschichte erhalten ist. Welche Rolle dabei etwa 
die Instrumente gespielt haben könnten, wird später hypothetisch 
zu erwähnen sein. Ob die später allgemein akzeptierte, in der 
bekannten komplizierten hellenischen Skalenlehre überlieferte Kon- 
struktion der rezipierten Tonfolgen als je euier Serie, durch die 
Lage der Halbtonschritte voneinander ^ unterschiedener, Inter« 
vallenfolgen hn Oktav-Ambitus zuerst in der Form des Aus- 
gehens von jedem der sieben Töne einer diatonischen Oktave 
(unter Verlängerung des Ambitiis über die Oktave hinaus bis zu 
zwei Oktaven) gefunden worden ist oder in der anderen einer 
Umgruppierung der Intervalle innerhalb der gleichen Oktave 
durch Umstimmung der Instrumente, ist ebenfalls fraglich. Die 
Einzelheiten sollen uns hier nichts angehen, sondern uns inter- 
essieren die inneren Spannungen dieses Tonsystems. 

Der Quintenzirkel als theoretische Grundlage der Stimmung 
auf der einen Seite, die Quart als melodisches Onindintervall 
auf der anderen mußten, nachdem einmal die Oktave zur Basis 
des Tonsystems gemacht war, der Ambitus der Melodien aber 
immer weiter wuchs, naturgemäß an et)en der Stelle in Spannung 
gegeneinander geraten, wo diese sich auch für die moderne 
Harmonik zeigt: bei dem unsymmetrischen Bau der Oktave. Die 
dorische, von dem Mittelton (Mese) a aus nach unten, von dem 
Nebenmittelton (paramese) h nach oben bis zu A bezw. a*, also 
bis zu dem nach Aristoteles normalen Ambitus der menschlichen 
Stimme von zwei Oktaven, diatonisch fortschreitende Tonfolge 
galt in nachklassischer Zeit als die Orundskala der Töne, wie 
sie es .vermutlich auch historisch gewesen ist. Sie enthidt von e 
nach unten zu bis H und von e' nach oben bis a' zwei der 
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Mittelquart e — a und der „diazeuktischen'' Quart h — symme- 
trische Quarten, von denen aber jede den Anfangston mit der 
vorhergehenden gemeinsam hatte, mit ihr in „Synaphe^S also in 
Quartenbeziehung der ParaUeltöne stand» während zufolge der ün- 
Symmetrie der Oktave die Mittelquart e — a zur diazeuktisdien 
Quart h — e' m DIazeuxis, also in Quintenbeziehung der Par* 
alleltdne, sich befand. Als feste» nicht in eine andere Tonart oder 
ein anderes Tongeschlecht umsthnmbare Töne galten die Grenz* 
töne der vier Quarten, also: H, e, a, h, e', a' und der untere 
Zusatzton (Proslambanomenos) A. Ganz ähnlich galten auch in 
anderen Musiken die ürenztöne der Quarten als „unbeweglich", 
die anderen als wandelbare Melodicnelemente. Nur über diese 
festen Töne hinweg hätte also eigentlich eine reguläre Modu- 
lation (Metabole) in ein anderes Tongeschlecht oder eine andere 
Tonart (Quartenbeziehung) erfolgen dürfen. Das Unsymmetrische 
dieser Teilung fiel in die Augen. Eine mit der Mittelquart e — a sym- 
metrische und dabei in ,,Synaphe'' (Quarten-Beziehung) stehende 
Tonfolge konnte nadi <^n aber nur durch Einführung des Tones b 
neben h gewonnen werden. Dies Ist in der praktischen IMusik in der 
Tat durch Zufügung der „diromatischen" b -Saite in die Kithara 
geschehen. Und die Bezeichnung „chromatisch" hat in diesem 
Falle wirklich wesensähnliche Bedeutung wie in der harmo- 
nischen Musik, weil sie einen tonalen Tatbestand ausdrückt, 
nicht ein bloßes Tondistanz-Verhältnis. Denn die Benutzung der 
b-Saite wurde als eine Modulation (nach hellenischer Termino- 
k>gie die Agoge peripheres) in ehi anderes durch die Mese (a) mit 
derMittekfuart (e — a) verbundenes (Synemmennon) der diazeuk- 
tjtschen Quart h', c^ d^ e' symmetrisches „TetrachoNl'^ a^ b, c*, d' 
gedeutet, also „tonal" gesprochen, ans der Quinten- in die Quarten- 
BeziehUng. Die Serie der verbundenen Quarten enetcht dann bei 
d' ihr Ende. Der Schritt b — h selbst konnte natürlich kein „tonal" 
zulässiger Tonschritt sein, sondern es mußte, um die b-Saite zu be- 
nutzen, von der „Mese" a aus, welche die Modulation vermittelte, 
in einer der beiden Quarten (a, b, c*, d' oder h', c*, d^ e') auf- 
gestiegen und dann in der anderen wieder zur Mese herunter- 
gestiegen werden. So wenigstens die strenge Theorie. 

Das wirkhcbe Motiv für die Konstruktion des „Synemmennon" ist 
natürKchf emfach dadurch gegeben, daß in der auch den Hellenen 
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als normal geltenden diatonischt^n Skala F der einzige Ton ist, wel- 
cher infolge der Unsymmetrie der Oktaventeilung keine Quart über 
sich hat, und die Quart ein QrundintervaUder Melodik fast aller alten 
Musiken ist. Das in der Kombination von diazeuktischen und ver- 
btindenen Tetracborden sich äuOemde Nebeneinander derQutnten- 
irad der Quartenbeziehung finjdet sich in dieser Art nicht nur in der 
heUenischen Musilc, sondern anscheinend z. B. auch in Java und 
in etwas anderer form auch in Arabien. Diese zum Tdl unter 
dem EinfluB der ViHoteau-Kiesewetterschen Irrtfimer äußerst ver- 
worreri erscheinende Theorie der arabischen Skala des Mittel- 
alters hat Coliangettes auf einen vielleicht nicht sicheren, aber 
doch plausibleren Boden gestellt. Die vor dem 10. Jahrhundert 
unter hellenischem Einfluß pythag^oreisch von oben und unten 
geteilten Quarten, welche demgemäß die je fünf Töne enthielten: 
c, d, es, e, f — f, g, as, a, b (d, e, a von unten, es und as von 
oben gerechnet), hatten im 10. Jahrhundert, wie spater noch zu 
erörtern sein wird, zwei verschiedene Arten neutraler Terzen 
in sich aufgenommen, welche auf die Olctave siebzehn zum 
Teil durchaus ürationale Intervalle ergeben. Im 13. Jahr- 
hundert wurden nun von der Theorie die beiden Quarten, 
wenn CoUangettes recht hat, dahin rationalisiert, daß die eine 
auch ferner beibehaltene neutrale Terz in jeder Quart eine 
um eine pythagoreischen Tonschritt von ihr abstehende, 
also ebenfalls irrationale Sekunde neben sich erhielt, und dann 
die Intervalle zwischen diesen neutralen und pythagoreisch ratio- 
nalen Tönen auf den Umfang von pythagoreischen Restintervallen 
reduzi^ also in das Schema der Tonbikiung mit den Zahlen 
2 und 3 eingeordnet wurden. Die untere der beiden Quarten 
enthielt nun die Töne (auf c redüziert): c, pythagoreisches des, 
inrationales d, pythagoreisches es, irrationaleff e, pytluigorei- 
sdies e, f mit d«n sechs Distanzen: Leimma, Leimma, Apo- 
tome (Restdistanz bei Abzug des Leimma vom pythagoreischen 
Oanzton), Leimma, Apotome minus Leimma, Leimma; das rationale 
d war also beseitigt; die obere Quart dagegen enthielt — da 
man die harmonische Quint ^ doch nicht zu beseitigen wagte — die 
Töne: f, pythagoreisches ges, irrationales g, harmonisches g, 
pythagoreisches as, irrationales a, pythagoreisches a, harmonisches 
b und die sieben Distanzen: Leimma, Leimma, Apotome minus 
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Uimma, Utmma, Uimma, Apotome minus Leimma, Uitnma; 
nach oben zu blieb der in der Oktave dieser diazeulctisch neben 
der verbundenen Quart stehende Oanztonsdiritt zu c*« mitweldiefli 
ein neues verbundenes Quartensystem anfing. Die uiftere Quart 
enthielt dann drei, die obere vier (Ibereinandeigreifende Oan^- 
tonschritte in sich. Die Frage, weiche von beiden Quarten* 
lagen: Quarten- oder Quintentonalität also die ältere sei, ist 
nicht sicher, aber mit Wahrscheinlichkeit zugunsten der Quint, 
also der diazeuktischen Quart, zu beantworten. Wcnirrstens für 
Musiken, welche die Oktave kannten und von ihr ausgingen, 
während für primitive Musiken die Quart allerdings auch rein 
melodisch zu ihrer Rolle gekommen sein Icönnte. — In Java ist 
das System der verbundenen Quarten (wenn, wie hier angenom- 
men wurde, das Pelogsystem so gedeutet werden darf!), wahr* 
scheinltch 'arabischer Import. Ob in der chinesischen Musilc die 
Tetrachorde je eine Rolle als Gliederung der OIctave gespielt 
haben, ist nicht mehr zu ermitteln. In Hellas ist die chromatische 
Saite, also die verbundene Quart, nach Tradition und Bezeich- 
nungsart doch wohl nachtraglich eingefugt. So wird es uberall 
gewesen sein, wo überhaupt das verbundene Quartenschema 
neben dem unverbundenen auftaucht. Es erschien hier wohl 
erst, wenn der Ambitus der verwendeten Töne unter der 
Einwirkung der Instrumente sich über die Oktave hinaus erwettert 
hatte und nun nach unten und oben zu verbundene Quarten- un* 
symmetrisch nelien den beiden unverbundenen der Ausgangs- 
oktave auftauchten. 

Das hieigegen reagierende Symmetriebedürfnis aber ruhte 
praktisch wohl (Uierall in erster Linie auf dem musikgescfaichtlich 
überhaupt so wichtigen Streben nach Transponierbarkeit 
von Mek)dien in andere Tonlagen. Denn genau der gleiche Vor- 
gang: Eifischiebung eines einzelnen chromatischen Tons, vollzog 
sich wie in Hellas, so auch im Mittelalter unter dem Druck ganz des 
gleichen Bedürfnisses und an der gleichen Stelle. In der byzan- 
tinischen Musik hat man ausgesprocfaenermaßen, lun Melodien 
in der Quint glatt transponieren zu können im dritten ^og 
=- Phrygisch), dem deshalb sogenannten jjx^ ^ 
unserem h entsprechenden Ton in b erniedrigen müssen. Oanz 
der gleiche Voigang findet sich im Okzident. Abweichend aber 
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gegenüber der Antike war dabei die Art und Riehtniigy tn welcher 
das S^metriebediHnia praktisch wirkte. Sein Trager war äuBer- 
lieh damals die Solmisationsskala. 

„Solmisation" ist bekanntlich eine „Tonlautierung" durch Auf- 
stellung nicht der Töne selbst, sondern die relative Lage der 
Tonschritte, speziell der Halbtonschritte, innerhalb des die Ton- 
folge bezeichnenden Schemas, welches im Okzident von jeher wie 
tx)ch heute, speziell dem Einüben der Skala im üesangunterricht 
gedient hat. Die Hellenen haben etwas der Sache nach Ent- 
sprechendes für ihre Tetrachordgeschlechter gekannt. Ebenso 
existierte es in Indiee. Die kirchliche Gesangspraxis des Mittel- 
alters Icgtt dabei in der Sehlde Guidos von Areza» eine diato- 
nische Sechstonfolge zugrunde. Keine Siebentonfolge» — in welche 
sie das Hexachord erst seit dem 17. Jahrhundert alhnählich, nach- 
dem «8 den wesentlichen Teil seiner Rolle ausgespielt hatte und 
bei den Romanen und Englandern einfache, absolute Tonbezeich- 
nung m werden im Begriff stand, durch Zufügung der siebenten 
Silbe umwandelte, — denn das hätte innerhalb der Diatonilc 

ja nur eine einzige un verschiebbare und nurch den Halbtonschritt 
unsymmetrisch geteilte Skala gegeben: Keine Vierteltonfolge wie 
in der Antike: denn so bedeutsam die Stellung der Quarten 
besonders in der Theorie, auch blieb, so trat sie doch mehr als 
in der Antike zurück durch den Fortfall der antiken Kithara^ 
welche die historische Trägerin des Tetrachords in der Musik- 
praxis und Muslkschuhing der Antike gewesen war und deren 
Ersatz durch das Monochord als Schulinstrument und Oberhaupt 
durch die, zunächst wenigstens, ganz und gar auf den Gesang 
eingestellte Musikerziehung. Man suchte vielmeiir offenbar — 
das hat H. Riemann überzeugend ausgeführt — einfach die 
größte, mehr als einm-al in gleichartiger, und zvv^ar symmetrischer 
Geteiltheit durch den Halbtonschritt innerhalb der diatonischen 
Skala vorkommende Tonfolge auf. Diese ist aber eine Sechs- 
tonfolge. Einmal von C, dann von O aus, welche in beiden Fällen 
durch den Halbtonschritt gerade in der Mitte geteilt ist. Die 
Silben ut^ re, mi, fa, sol, la, wovon mi — fa stets den Halbton* 
schritt bezeichnet, — wurden dabei bekanntlich den in diatonischen 
Schritten ansteigenden Halbversanf&ngen einer Johannes-Hymne 
entnommen. Den beiden symmetrischen Sechstonfolgen von C 
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und O aus trat aber als drittes Hexacbofd das von F ans an die 
Seite. Schon vor Guido von Arezao, der als streoger Diatonticer 
Jede Ciiromatik ablehnte, hatte die Praxis wiederum, um auch 
von F aus eine Quart eu haben, den Ton b, ,,das b molle'^ im 

üt:g€nsatz zum b quadratum (h) n^ben diesem letzteren rezipiert 
Eben dieser Tetrachord-Symmctrie trat nun die Hexachord -Sym- 
metrie, obwohl und g^eradc indem sie den chromatischen Ton akzep- 
tierte, wenn vielleicht nicht der Absicht, so dem F.ffckt nach, gegen- 
über und verdrängte sie. So waren aus rein melodischen Inter- 
essen lieraus und sicher ohne jede darauf gerichtete Absicht 
Onindion, Dominante und Unterdominanto unserer C-dur-Ton- 
leiter zu Ausgangspunicten der drei Hexacborde geworden. Fttr 
die Entwicklung der modernen Tonalitat war dies selbstverständ- 
lich nicht gielchgiUtig. Natürlich aber nicht ausschlaggebend, 
denn an sich hätte das b molle, entstanden als Konzession an 
die alte Suprematie der Quart, auf welche die kleine Septime ja 
ebenso „zurücklenkt** wie die große nach der Oktave hingleitet", 
auch zugunsten der^Quartentonalität'' unddes „Mitieitonsystems'' 
wirken können. 

Daß sie dies nicht tat, dafür waren entscheidende Besonder- 
heiten der abendländischen Musikentwicklung maßgebend, für 
welche die Wahl eines Hexachord-Schemas gewiß mehr Sympton 
als wirkende Ursache war. Nur insofern kann es als eme solche 
(neben vielen anderen) angesprochen werden^als eben die „innere 
Logik'' der Tonbeziehungen, sobakl man einmal das alte Kleben 
an der auf dem Distanzprinzip ruhenden TetrachordoTeihing an 
irgendeinem Punkte aufgab, sofort auf die Bahn der modernen 
Tonleiterbüdung drängte. 

Die überragende Rolle der Quarten und Quinten in den alten 
Musiken, auf die wir überall stolien, beruht sicherlich auf der 
Rolle, welche die Eindeutigkeit ihrer Konsonanz beim Stimmen 
der Instrumente mit l>eweglichen Tönen von jeher gespielt hat. 
Die Terz konnte diese Rolle nicht spielen, da von den Instru- 
menten mit festen Tönen die älteren sie nicht oder als neutrale 
Terzen gaben: so die meisten Homer und Flöten und der Dudel* 
sack — mit der später zu erwähnenden charakteristischen Aus- 
nahme gerade eines der ältesten, aus dem hohen Norden Europas 
bekannten Instrumente. DaB nun von jenen beiden Intervaüea 
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die Quart in gewissem Sinn das Obergewiclit gegenüber der.' 
Quint gewann» hat seinen Qnind im aUgemeinen wohl ein- 
fach darin, daß sie eben von beiden die Ideinere Distanz war. 
Man hat freilich ihr ursprüngliches Vorwiegen und späteres Zu- 
rfidctreten gegenfiber der Quint auch anderweitig zu erfclflren 
gesucht, so neuerdings (A. H. Fox-Strangwa^s) physikalisch durch 
den rein vokalen Chai akter der älteren polyphonen Musik; beim 
Gesang habe die höhere der beiden Stimmen die Tendenz, die 
Melodie an sich zu reißen, die untere, sich ihr melodisch an- 
zupassen, und zwar auf der Quart, weil dabei der vierte har- 
monische Ton der unteren mit dem dritten der oberen zusammen- 
laUe: dies aber sei die nächste Verwandtschaft so gelagerter 
Töne in der Oktave (Tetracbotd-Tonalitat). Bei instrumentaler 
Zweistimmigkeit dagegen habe die untere Stunme die stärkere 
Resonanz, und die obere passe sich ihr harmonisch an in der 
Quint, bei welcher der dritte harmonische Ton der unteren mit 
dem zweiten der oberen Stimme zusammenfalle (Skalen-Tonalität). 
Die Erklärung — über welche nur Faclimännern ein endgültiges 
Urteil zusteht — erscheint, j^eschichtlich betrachtet, insofern 
problematisch, als die Polyphonie voraussetzt, und außerdem 
notorisch beim zweistimmigen unbegleiteten Gesang gerade mu- 
sikalisch ganz Ungeschulter vielmehr die Quintenparallelen sich 
sehr leicht einzustellen pflegen. Auch die Entwicklung des beson- 
ders instrumentenreichen arabischen Musiksystems, innerhalb 
dessen die Quart; und zwar stets von oben nach unten geteilt, 
trotzdem auf Kosten der Quint Fortschritte machte, spricht nicht 
dafür. Eher schon die indische Entwicklung. Aber wiederum: 
der Aufstieg der Quart in den Kirchenlonen geg^enüber der 
hellenischen Musik erfolgte trotz der weitgehenden Zurück- 
drängung der Instrumente. Auf die Art der letzteren dürfte es 
anscheinend ankommen. Die Erklärung ist dagegen sicherlich 
für die Bedeutung des Instrumentalbasses und des durch ihn 
aUerdings beförderten Aufbaus der Harmonien von unten nach 
oben durchaus schlilssig. Aber die Stelhtng der Quart In den 
alten Musiken könnte auf diesem W<ege wohl nur Insofern mit- 
erklärt werden, als die Eigenart der alten Melodten, Überwiegend 
absteigend^ zu veriaufen — dte aber mit einer stärkeren Resonanz 
einer Oberstimme gewift nichts zu schaffen hat — in der 
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Tat als Schluß einer melodischen Phrase auf die Quart drängten 
konnte. Schon rein melodisch: eine Phrase, die in einem Zuge 
dnrcfa die Leiter der Zwischentöne bis zur Quint hinabging 
(also c — F), war sehr lang, scfaloB, wenn der Halbton am 
Schluß oder Anfaqg stand, die «uch melodisch schwierige Tri- 
tonus-Dissofianz ein, und eine Einschiebung des Halbtons in flire 
Mitte wirkte nur dann so fiberzeugend, wie heute in unserer 
Tonlage etwa die Phrase von g nach c, wenn die Terz schon 
harnionisch verstanden wurde. Die Quart war, solange die Terz 
distanzmäl5ig als Ditonus empfunden wurde, die erste von 
einem Melodiegang erreichte, klare Konsonanz. Wenn man die 
Oktave kannte, tauchte sie stets zusammen mit der Quint auf. 
Für fast alle diejenigen Völker wenigstens, weiche den Drei- 
klang nicht hatten, scheint sie unter den Intervallen auch als 
mekKtischer Sprung besonders leicht Intonierbar empfunden wor- 
den zu sein. Und daß sie zqgleich das kleinste, im Gegensatz 
zu der Vieldeutigkeit der Terz eindeutig konsonierende Intervall 
war, entschied schließlich auch fOr eine nach dem Distanzprinzip ihr 
Tonmaterial gewinnende Musik zu ihren Gunsten als Ausgangs- 
punkt der rationalen Intt rvallteilung. 

Auch eine schon festgewurzelte „tonale" Verankerung gerät nun 
aber bei rein melodisch entwickelten Musiken fortwährend ins 
Schwanken, sobakl die alten typischen Tonformeln saJcralen oder 
medizinischen Gepräges, welche feste Stützen boten, einmal 
abgestreift sind. Und zwar ist die Zertrümmerung aller „tonalen^' 
Schranken unter dem Druck des wachsenden Ausdrucksbedürf- 
nisses um so vollständiger, je raffinierter das Gehör nach der 
mekküscben Richtung entwickelt wird. So in der hellenischen 
Musik. Wir sehen, wie die Deutung der diromatischen Saite 
als Bestandteil eines besonderen verbundenen „Tetrachords" und 
die Festlegung der Orenztöne der Tetrachorde die Mittel der 
Modulation theoretisch fest begrenzten. In der Tat läßt sich 
etwas Entsprechendes auch für die Praxis in den Musikinstru- 
menten, wenn nicht strikt nachweisen, so doch hier und da 
angedeutet finden. Aber schon manche Bemerkungen der musi- 
kalischen Schriftsteller, erst recht aber die musikalischen MoAu- 
mente, speziell der große erste delphische Apollon-Hymnus, 
zeigen doch» daß sich die praktische IVlusIk nach der Theorie 
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mindestens recht wenig richtete. Theoretisch rationalisierbar 
sind am ehesten, wie Gevaerts unennüdlich« Versuche, auch wenn 
sie im Prinzip abzulehnen sind, immerhin gezeigt haben — selbst 
zur Not mit unseren harmonischen Vorstelhiqgen, die erhaltenen 
Choiges&i^ mit teils wirldich alter, teils in offenbar geflissent- 
licher Arcfaaisierung einfacher Melodik. Die erste pyfhische Ode 
fies Pindar (deren Komposition zeitlich unbestimmt ist)» die 
Hymnen des Mesomedes und auBerdem das kleine, vermutlich 
volkstümh'che Weisen nachahmende, Grabliedchen auf Seikolos 
lassen sich leidlich der Theorie einfügen. Dagegen spottet der 
große dem zweiten Jahrhundert v.Chr. angehörige Apollon- 
Hymnus (wohl selbst wenn man Riemanns Hypothese der Ver- 
stümmelung eines Notenzeichens annähme), der Rationali- 
sierung. Die Tetrachord • Theorie der Hellenen setzte der 
melodischen Chromatik insofern enge Schranken, da mehr als 
zwei Hauptton-Intervalle im Anschluß aneinander nicht vor- 
kommen konnten, was auch Aristoxenos damit motivierte, daB 
sonst die Konsonanzverhfiltnisse innerhalb des Quartenschemas 
verloren geben wflrden. Der ApoOon-Hymnns dagegen enthält 
drei sukzessive chromatische Intervalle und könnte auch sonst 
nur durch Annahme äußerst freier Modulationen nach beliebigen 
Richtungen hin theoretisch gedeutet werden, unter Zuhilfenahme 
von Gevaerts Deutung, daß hier Tetrachorde ganz verschiedener 
innerer Struktur (und ganz verschiedener Tongeschlechter) mit- 
einander kombiniert seien. Zweifellos hätte ein antiker Theo- 
retiker den Sachverhalt so konstruiert, wie z. B. auch die Theorie 
der arabischen Musik durdi Kombinatioa verschieden geglie- 
derter Tetrachorde und Ptntachorde Ähnliches erweist. Dann 
aber war eben der Sache nach hier jede — im hellenischen Shm 
— ,ytonale'' „Quarten"- und ,,Quinten^1>eziehung, aufier für die 
Gienztdne der Tetrachorde, aufzugeben und eine ui all«* Ge- 
bundenheit weitgehend losgelöste Melodik entwickelt. Sie ver- 
hält sich, scheint es, zu den theoretischen Fundamenten ähnlich 
wie die moderne Musik zu der eingangs — und zwar schon in 
relativ „moderner" Fassung — wiedergegebenen akkordhannonisch 
strengen Theorie. Und es ist gerade offizielle athenische Musik 
(ein Preislied an den Qott nach der Abwehr des Keltensturms), 
um die es sich dabei handelt. In der hellenischen Kunstmusik 
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scheint also gerade in ihrer höchsten Blüteperiode das Streben 
nach Vermehrung der Ausdrucksmittel zu einer extrem^melo- 
diösen, die „hannonischen^' Bestandteile des Musiksystems weit- 
gehend «prengenden Entwiddung geführt zu haben. Wenn im 
Okzident seit dem Ausgang des Mittelalten ganz das gleiche 
Stfeben zu dem gänzlich abweichenden Ergebnis der Entwidc- 
lung der Akkoidhannonilc geffihrt hat, so wird man geneigt sein, 
dies in erster Linie dem Umstand zuzuschreiben,^ dafi der Olc* 
zident zu der Zeit, als jenes gesteigerte Ausdrucksbedürfnis ein- 
setzte, sich im Gegensatz zur Antike schon im Besitze einer 
mehrstimmigen Musik befand, in deren Bahnen daher die 
Entwicklung des neuen Tonmaterials einlief. Das trifft zweifellos 
weitgehend zu. Nun existierte und existiert aber Mehrstimmigkeit 
keineswegs nur in der okzkientaien Musik, und es erhebt sich 
zunächst die Fri^ nach deren spezifischen Entwickhuigs* 
bediqgungen. 

Wir nennen hier ehie Musik nur dann „mehrstimmig^^ auch hn 
weitesten Sinn, wenn die mehreren Stimmen nicht ausschlieBlicfa 
fan Einklang oder in der Oktave miteinander gehen. Den Einidang 

von Instrumenten und Singstimmen kennen fast alle Musiken 
und kannte auch die Antike. Ebenso ist die Begleitung von 
Stimmen in Oktaven (Männer- und Knaben- oder Frauenstimmen) 
naturgemäß eine sehr allgemein verbreitete, auch der Antike 
vertraute Erscheinung. Aber die Oktave wird, scheint es, über- 
all, wo sie auftritt, als „Identität auf anderer Stufe'' empfunden. 
— In jenem weitesten Sinn nun kann die mehrstimmige Musik 
^isch verschiedene Charaktere annehmen, zwischen denen es 
naturlich alle Arten von Obergängen gib^ die aber in ihren 
rdnen OrenzfäUen sehr scharf geschieden shid und auch histo- 
risch auf verschiedene Wuizeln schon in sehr primitiven Musiken 
zurückgehen. 

Zunächst: die moderne, akkordhannomsche „Mehrtönigkeit", 
wie man, streng genommen, statt „Mehrstimmigkeit" sagen 
mußte. Denn Akkordfortschreitungcri sind ja an sich keineswegs 
notwendigerweise als eine Mehrheit von auseinanderzuhaltenden 
„Stimmen" aufzufassen, die miteinander fortschreiten. Sie ent- 
halten im Gegenteil nicht einmal notwendig ein „melodisches'' 
Portschreiten auch nur einer Emzelstimme in sich. Das Fehlen 
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aller und jeder Melodik im üblichen Sinn ist nun freilich ein 
Qrenzfall. Er, und was ihm musikalisch nahe Heg^t, hat in der 
Musik der nicht okzidentalen Völker und in der Vergangenheit 
vor dem 18. Jahrhundert, keinerlei Analogien. Die Nationen des 
Orients und des fernen Ostens, und gerade solche mit ent- 
wickelter Kunstmusik, kennen zwar den Zusammenklang mehrerer 
Töne. Und wie schon früher erwifant: es scheint, daB wenigstens 
der Dur-Dreiklang auch von Völkern, deren Musik jeder To- 
nalitSt unserer Art entbehrt oder, wie bei detiSiamesen, aufvölHg 
anderer Grundlage ruht, meist als „schön" akzeptiert wird. 
Aber sie interpretieren den Akkord nicht nur nicht in har- 
monischem Sinn, auch genießen sie ihn nicht als Akkord in 
unserer Art, sondern als eine Kombination von Intervallen, die 
sie als einzelne hören wollen und daher am liebsten „arpeg- 
gierend" anschlagen, also wie er auf der Harfe (Arpa) und 
den alten gerissenen Saitenmstrumenten ganz von selbst ent- 
stand. In dieser Form ist der Akkord wohl bei allen Völkern 
mit mehrsaitigen Instrumenten uralt; at>er noch bei der Ver- 
besserung des Klaviers im 18. Jahrhundert war gerade die 
Klangschönheit der von der Laute her gewohnten arpeggierenden 
Akkorde einer der Effekte, die man suchte und würdigte. Folgen 
von Harfen-Zwei- und Dreiklangen zwischen den abwechselnden 
Solo- und Chorpartien finden sich aber z. B. schon in den von 
P. H.Trilles aufgenommenen, sehr anziehenden halbdramatischen 
Legenden-Rezitationen von Bantu -Negern, ohne daß freilich die 
(sehr einfachen) Akkordfolgen mit unseren harmonischen Fort- 
schreitungen etwas zu tun hätten. In der Mehrzahl der Fälle 
laufen sie wieder in dem Einklang zusammen, oder wenn nicht, 
80 schtieBen sie unter Umstanden auch in starken Dissonanzen 
(Tritonus z.B., wenn die Wiedeigabe exakt ist). Die Klangfülle 
ist das wesentlich Erstrebte. Ein entgegengesetzter Qienzfall wint 
durch diejenige Mehrstimmigkeit dargestellt, welche technisch 
„Polyphonie" genannt wird und ihren konsequenten Typus in 
der „Kontrapunktik" gefunden hat: mehrere untereinander als 
völlig gleichberechtigt behandelte Stimmen laufen nebeneinander 
her und sind harmonisch aneinander gebunden, derart, daß jede 
Fortschreitung der einen auf die der anderen Rücksicht nimmt 
und dadurch l)estimmten Regeln unterworfen ist. Diese Regeln 
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sind in <ier modernen Polypboiiie teils einfach diejenigen der 
Akkordharmoiiik, teils fofgen sie aus (möglichst aUgemein j^ie- 
' sagt) dem künstlerischen Zweck: ein soldws Fortschreiten der 
Stimmen herbeizuführen» daß alle einzebien selbstindlg zu ihrem 
melodischen Recht kommen, dennoch aber und womöglich gerade 
dadurch das Ensemble als solches strenge musikalische (tonale) 
Einheitlichkeit wahrt. Während also dit reine Akkordharmonik 
musikalisch „zweidimensional" denkt — vertikal zu den Noten- 
linien und zugleich horizontal ihnen entlang — denkt die Kontra- 
punktik in erster Linie eindimensional" in horizontaler Rich- 
tung und erst dann und nur insofern auch vertikal, als die bei 
ihr nicht aus einheitlich akkordharmonisch konstruierten Ge- 
bilden heraus geborenen, sondern gewissermaßen zufällig aus 
dem Fortschreiten der mehreren selbständigen Stunmen ent- 
stehenden Zusammenklänge der harmonischen Regulierung be- 
dfiifen. Der Gegensatz erscheint relativ und ist es In weitem 
Umfang. Wie schroff er aber empfunden werden kann, beweist 
wohl mehr, als das zornige Kämpfen des italienischen Musik- 
einpfindens der Spätrenaissance gegen die „Barbarei" des Kontra- 
punkts zugunsten der harmonisch-homophonen Musik, die Stel- 
lungnahme noch von Kontrapiinktikern wie Grell (Direktor der 
Berliner Singakademie), der im letzten Drittel des 19. Jahr- 
hunderts posthum sein Verdammungsurteil gegen alle Neue- 
rungen der Musik seit J. S. Bach schleuderte, und gelegentlich 
auch seines Schülers Bellermann, auf der anderen Seite aber die 
notorische Schwierigkeit ffir das moderne, an Akkorden orien- 
tierte Empfinden — auch und gerade von schaffenden Kfinstlern^ — 
Palestrina und Bach dem musikalischen Sinne nach so zu inter- 
pretieren, wie sie selbst und ihre Zeit es taten. Die Polyphonie 
in diesem Sinne, speziell die Kontrapunktik, ist dem Abendland in 
bewußt hochentwickelter Form trotz allen Vorstufen erst seit dem 
15. Jahrhundert bekannt und fand in Bach ihren höchsten Voll- 
ender. Keine andere Epoche und Kultur kennt sie, auch nicht, 
wie Westphai auf Grund irriger Quelieninterpretation glaubt^ 
die Hellenen, bei denen vielmehr sogar jene Vorstufen dieses 
Zustandes, die sich bei den verschiedensten Völkern der Erde 
ganz ähnlich wie Im Abendland findenj soviel bisher bekitmt^ 
vdllfg fehlen. Filr sie blieb für den Akkord ebenso wie für jede 
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ämultaiie Verwendung der Konkonanzen in der Musik Oberhaupt 
' das letzte Wort ^ (ftfigKovla ovk i^&og d. h. sinngemäß wie 
eine andere Stelle des Pseudo- Aristoteles ergibt: Konsonanzen- 
akkorde (die fa vom Stimmen der Instrumente her bekannt waren) 

sind zwar dem Gehör erfreulich, haben aber keine musikalische 
Bedeutung. Der Satz galt wohlgemerkt für die Kunstmusik. 
Er beweist natürlich nicht, daß die Hellenen den Akkord über- 
haupt nicht gekannt hätten, sondern das Gegenteil, welches 
übrigens auch die Bemerlouigen der Theoretiker über die „x^ao»^' 
der Töne bei den Konsonanzen im Gegensatz zu den Dissonanzen 
eigeben. Wenn man vielfach anzunehmen geneigt ist, daft in 
Hellas vielleicht auch ein mehrstimmiges Smgen in der primi- 
tiven Form der Konsonanz-Paralleten vorgekommen sd, so ist 
dies weder sicher zu beweisen noch zu bestreiten. Aber diese 
Musik, wenn sie existierte, und ebenso die Verwendung der 
Akkorde wäre dann tben „Volksmusik" gewesen (von der wir 
naturgemäß keine Spuren besitzen) und hätte zu jener Art von 
Kirmes -Belustigung der „Crapule" gehört, über deren musika- 
lische Bedürfnisse sich Aristoteles so von oben herab äußert. — 
Es muß noch mit einigen Worten an die Kunstmittel der spezi- 
fisch „polyphonen'' Mehrstimmigkeit erinnert werden. Die Ein- 
heitlichkeit eines im technisdien Sinne polyphonen, melodidsen 
Gebildes ist auf die einfachste Weise gewahrt im ,JOaion**: 
dem einfachen JVliteinander des Ablaufs genau des gleichen 
Motivs auf verschiedenen Tonstufen durch dessen sukzessive» 
aber vor seinem Abschluß in der einen Stimme eintretende 
Obemahme durch neue Stimmen — einer Qesangsweise, welche 
in der schlichten Volksmusik ebenso wie als Kunstprodukt auf- 
tritt. Erstes erhaltenes (und der Niederschrift nach sicher datier- 
bares), aber deshalb natürlich bei weitem nicht ältestes abend- 
ländisches Beispiel dafür ist der berühmte Sommer-Kanon des 
M^ciis von Reading (Handschrift aus der Mitte des 13. Jahr- 
hunderts). Der Kunstmüsiic allein gehört dagegen als einer der 
sublimiertesten Kunstformen der Kontrapunktik die »Fuge'' an, 
in einfachstem Schema: ein gegebenes „Thema" vnfd durch 
einen „Oefihrten'^ auf anderer Tonstufe (normal: Quint) nach- 
geahmt, dem „Gefährten^' wiederum auf der Anfangsstufe ein 
„Gegensatz'* gegenübergestellt, durch „Zwischensätaae'' dieses 
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Widerspiel unterbrochen, durch Tempoinderungen und (normal: 
lelterverwuidte) Modulationen vermannigfaliigt, eventuell durch ' 
tJEngfühurngf* (kanonartiger Emiritt des QefiUirten neben dem 
Thema aelbat) und auch', besonders gern zum SchkiB hin, durch 
Hhiwegffihnmg der Stimmen Ober einen ausgehaltenen Ton 
(„Orgelpunkt'*) der musikalische Sinngehalt des Gebildes kon- 
zentriert und unterstrichen. Die Anfänge der Fuge reichen ziem- 
lich weit zurück. Ihre Vollentwicklung- erreichte sie bekanntlich 
erst im 17. und 18. Jahrhundert. Auch außerhalb dieser beiden in 
gewissem Sinn charakteristischsten Qrenzformen ist die, sei es 
strengere oder freiere, „Nachahmung** des gegebenen, immer 
weiter bereicherten und von allen Seiten immer eindringlicher 
interpretierten meloditeen Motivs auf immer anderen Tonstufen 
das Lebenselement der Polyphonie als Kunstmusik. Die Ent- 
wickhing der „Imitation" zu dieser beherrschenden SteUung als 
Kunstmittel gehört, obwohl die Anfät^ wesentlich weiter zu- 
rückliegen, doch erst dem 15. Jahrhundert an und verdrängte als 
zweite „ars nova" damals den vornehmlich kolorierenden Stil des 
14. Jahrhunderts und die ältere mehr mechanische Regulierung der 
Stimmbewegung. Erst seitdem hat die Kontrapunktik nicht nur 
die gesamte mehrstimmige kirchliche Gesangeskunst, seit der 
Neubegründung der päpstlichen Kapelle im 15. Jahrhundert nach 
Beendigung des 3chi8mas, beherrscht^ sondern in starkem Mafie 
auch die kunstgemäße Komposition von Völkstiedem seit dem 
16. Jahrhundert Von dem einfachen zweistimmigen Satz „punctus 
eontra punctum" ausgehend, zu Sätzen von mehreren Dutzend 
Stimmen und ndi 2, 3, 4 Noten der einen gegen eine der 
anderen Stimmen und vom „einfachen" zum „mehrfachen", d. h. 
durch gegeneinander umkelirbare Stimmen gebildeten Kontra- 
punkt fortschreitend, mußte sich dabei der mehrstimmige Satz 
in einen immer weiter sublimierten und komplizierten Kunst- 
regelbau einspinnen. Schon vor dem Auftauchen dieser kom- 
plizierten Aufgaben bildeten die einfachen Probleme der „Par- 
aOelbew^ruiig", „Sdtenbewegung'S „Oegenbewegung^^ der Stim- 
men mit Ihren Regdn und Verboten den spezifischen Gegenstand 
einer seit dem 12. Jahrhundert aUmähllch entwickelten Theorie 
der Mehrstimmigkeit. Für idiese haben namentlich zwei Ver- 
bote — das eine mhidestens seit (wahtscheinlich aber schon vor) 
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dem 12., das andere seit dem 14. Jahrhumlert — im Vordeignind 
des Interesses gestanden: die Meidung des im Mittelalter als 

Inbegriff alles Bösen und Häßlichen geltenden „Tritonus" (pytha- 
goreisch gemessene übermäßige Quart, z. B. f — h) und das 
Vtrbot der F^arallelfortschreitungen in „vollkommenen Konso- 
nanzen", speziell: Oktaven und Quinten. Das rigorose Verbot 
des allerdings sehr scharf dissonierenden Tritonus (er fällt auch 
nach der Helmholtzschen Theorie unter die durch besonders 
nah« liegende Obertöne »gestörten'' Intervalle), welcher doch 
der Jydiscfaen'^ (von f ausgebenden) Tonart als spezifisches 
Intervall z^gehörte« war dem genuinen Gregorianischen Choral 
noch unbekannt Es ist auch' überall da nicht durchgedrungen, 
wo die Herrschaft der Kirche relativ schwach blieb (so in Island). 
Der Gebrauch der lydischen Tonart war der älteren Kirchen- 
musik durchaus geläufig, in der späteren ist sie, wenigstens in 
ihrer reinen Gestalt, verpönt: kein kirchlicher Choral geht in ihr. 
Für die Entstehung des Verbotes könnte man geneigt sein, das Ein- 
dringen des heltenischen Tetrachordsystems in die Musiktheorie 
seit der Karohngerzeit verantwortlich zu machen. Nicht natürlich 
das der genuinen hellenischen Kunstpraxis der klassischen und 
nachkkissischen Zeit, welche den Tritonus nach Ausweis der Mo- 
numente, auch als direkten Sprung, keineswegs mied. Aber viel- 
leicht die „Tonatitits"-Aiischauuqgen der christlich und da- 
mit der Indhekt orientalisch beehifhißten Spätzeit Der Tii- 
tonusschritt scheint auch auBerhalb unserer harmonischen Ge- 
wöhnung melodisch nicht ganz leicht zu intonieren zu sein, und 
eine Folge von drei Ganztonschntten meiden auch untereinander 
sonst verschiedene Musiken als eine melodische Härte, ohne 
daß sich direkt feststellen ließe, inwieweit dabei etwa „tonale" 
Empfindungen — die Wirkung der Bekanntschaft mit der Quart — 
mitspielen. Es ist an sich, wenn man einmal Ganz- und Halbtöne 
klar scheiden gelernt hat, auch ohnedies verständlich, da6 man 
einen irgendwie „rhythmischen'' Wechsel beider: im Ganzton 
und im Halbton oder in zwei Ganztdnen und einem Halbton 
als das melodisch Erfreulichere und Normale empfand. Fflr eine 
rationale Betrachtung aber lag es nahe, den Tritonus (und seine 
Umkehrung, die verminderte Quint) als ein sowohl die Quarten- 
ais die Quintenbeziehung und damit die „Tonaiität" im da- 
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maligen Sinne: die Quart^Qutnten-Teitung der Okteve zerschnei- 
dendes Intervall anzusehen. Der byzantinischen Musik galt aus 

dem gleichen Orunde die Überschreitung der „Nete" (Höchstton) 
der Tonart um nur einen Halbtonschritt nicht — wie andere 
Überschreitungen des Ambitus — als eine Modulation, sondern 
als Vernichtung der Tonalität selbst. Indessen ist die Änilerung 
des Tritonus vielleicht erst wesentlich später erfolgt und mit 
der Mehrstimmigkeit parallel gegangen; eine ganz sichere Er- 
kenntnis der historischen Entwicklung des Verbots scheint noch 
nicht gewonnen. Indem nun aber der Tritonus nicht nur 
nicht sbnultan» sondern auch nicht sukzessiv, auch nicht indhrekt; 
auch nicht als Tonffolge innerhalb des Ensembles der Slim- 
men erscheinen durfte, bildete sein Verbot (in der mittel* 
alterlichen Sprache: die Regel, daß „mi' contra fa** unzulässig sei) 
in der Tat eine sehr fühlbare Schranke. Daß daneben von den 
größeren Intervallen zwar die kleine Sext (das Hauptintervall der 
phrygischen Tonart) und die Oktave, wenigstens von der späteren 
Theorie, wenn auch nur für den Aufstieg als erlaubt galten, die 
große Sext aber, trotz ihoer, im Gegensatz zu den stets verboten 
gebliebenen Septimen, guten Sangbarkeit niemals als melodischer 
Tonschritt zugelassen woiden ist, hat man rattona] zu begründen 
kaum versucht. Das vielbeiufene Verbot der Quinten* und 
Oktavenparallelen wGiden wir, unter der Herrschaft der akkord- 
harmonischen Musik, geneigt sein, „tonal'^ dadurch zu begründen, 
daß leere Quinten und Oktaven von unserem Gehör als Drei- 
klangsfragmente interpretiert, daher ein Fortschreiten in ihnen 
als ein fortwahrender Wechsel der Tonart verstanden werde. 
Die rein melodiös verstandene Polyphonie würde es rim leich- 
testen als eine Bedrohung der musikalischen Selbständigkeit der 
Einzelstimmen gegeneinander ablehnen. Alle Versuche einer 
wirklich „prinzipiellen'^ Begründung sind bekanntlich höchst pro- 
blematisch. Historisch entwickelt ist es» nach Ausweis der Monu- 
mente, erst nachdem die Theorie des Abendlandes sieh mit der 
Untersuchung der Konsonanzen und Dissonanzen und ihrer Ver- 
wendung in der Mehrstimm^eit selbständig zu befassen be- 
gonnen hatte, die „Gegenbewegung'' als Kunstmittel und die 
Brauchbarkeit der Terzen und Sexten als Intervalle (im Faux- 
ix>urdon) erkannt war und die ersten wirklich singbaren Lei- 

56 



Digitized by Google 



stungcn polyphoner Kunstkomposition vorlagen. Es wurde nun 
gerade der durch Kunstnormen reswlierte Wechsel der Intervalle als 
spezifisches Kunstmittel sepflegt, und dies erschien als ein Produkt 
der Emanzipation der Mehrstimmigkeit von einer gerade ent- 
gegengesetzten, nunmehr als barbarisch angesehenen Kunstpraxis. 
Das niemals — wie es scheint, von keinem einzigen Künstler 

— wirklich bis in die letzten Konsequenzen durchgeführte Par- 
allelenverbot bringt, wie bekannt, eine stattliche Reihe sehr fühl- 
barer Schranken für die melodiöse Bewegung der Stimmen mit 
sich. Die „Tonalität*' der Polyphonie — im engeren Sinne — 
hat sich im übrigen sehr alknähllch bis zu dem — im Endergebnis 

— den Anforderungen der Akkordharmonik praktisch entsprechen- 
den Zustand entwickelt. Sie ruhte das ganze Mittelalter blndurch 
und noch bis ins 18. Jahrhundert auf dem tonal, wie wir sahen» 
schwankenden Fundamente der „Kirchentone''. Aus der Selb* 
ständigkeit der mehreren Stimmen heraus — denen die ältere 
Mehrstimmigkeit (namentlich der alte „motetus^' des 13. und 
14. Jahrhundci ts) kein Bedenken trug, auch ganz verschiedene 
Texte zugrunde zu legen — rechtfertigte man es, daß die ein- 
zelnen Stimmen auch in verschiedenen Kirchentönen stehen 
konnten (was je nach den Intervallen zwischen den Stimmen in 
der Tat oft, gerade bei Beobachtung akkordharmonischer Einheit, 
direkt unvermeidlich war. Die Erweiterung der Kirchentöne auf 12, 
unter Einbeziehung namentiich der in der au6erkirchlichen 
Musik langst gebräuchlichen Skalen „ionisch'' (auf C) und 
„äoUsch'' (auf A) durch Olarean im 16. Jahrhundert, bedeutete 
den endgOlt^en Verzicht auf die Reste der alten Tetrachord» 
tonalität. Die SchlüB* und ZwischenschluBprinzipien der poly- 
phonen Musik entsprachen je langer je eindeutiger den Anfor- 
derungen der neben und mit, teilweise auch gegen sie empor- 
gewachsenen Akkordharmonik, vorbehaltlich der Besonderheiten, 
welche namenthch die phrygische Tonart (das hellenische ,,[>o- 
hsch'O immer beibehielt und bei ihrer Struktur beibehalten 
mußte Anders als in der Akkordharmonik aber blieb natur- 
gemäß in der eigentiich kontrapunktischen Polyphonie die Stel- 
hing der Dissonanzen. Das Auftreten von Theoremen Aber sie 
bezeichnet den Ansatzpunkt der spezifischen okztdentalen Musik- 
entwicklung. Während der alte ganz reme polyphone Satz Note 
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gegen Note die Dissonanz direkt meidet, verwiesen die ältesten 
sie zulassenden Theorien der Mehrstimmigkeit sie auf die un- 
betonten Takiteile, und bei dem Satz mehrerer Noten gegen eine 
ist das bekaimflich in der Kontrapunktik auch dauernd so ge- 
blieben wählend die eigeafliche Ställe der dynamischen Disso- 
nanz in der aklcoidhannonisdien Musik gerade der betonte Takt- 
teü ist Die Znsammenktihige kommen eben in der reinen 
Polyphonie, prinzipiell wenigstens, nur als Elemente der Klang- 
schönheit in Betracht. Die Dissonanz ist nicht, wie in der 
Akkordharmonik, das spezifisch dynamische Element, welches 
die Fortschreitung aus sich gebiert, sondern umgekehrt ein Pro- 
dukt der rein melodiös dekrmmierten Fortschreitungen der Stim- 
men. Sie ist daher, im Prinzip, stets ,, zufällig" und muß auch 
wo der entstehende Zusammenklang rein an sich eine „harmo- 
nische" Dissonanz darstellt, „gebunden'' auftreten. Dieser Qe- 
gensatz des liannonischen und des spezifisch polyphonen Musik- 
empfindens ist In ziemlich deutlicher Weise schon im 15. Jahr- 
hundert in der Art der Behandluiig der Dissonanzen im italieni- 
schen weltlichen Lied elneiscfts» in der kirchlichen Kunst der 
Niederländer andererseits erkennbar. 

Der technisch allein sogenannten „Polyphonie'' und der reinen 
Akkordharmonik steht als ein dritter Orenzfafl der Mehrstimmig- 
keit die harmonisch -homopfione Musik gegenüber: Unterordnung 
des gesamten Tongebildcs unter eine meiodieführende Stimme 
als deren harmonische „Begleitung" oder „Ergänzung" oder 
„Interpretation" in all den höchst verschiedenen Formen, welche 
solche Beziehungen annehmen können. Primitive Vorstufen dieses 
Sachverhalts finden sich in den verschiedensten Formen über 
die Erde verbreitet, aber, wie es schein^ nirgends auch nur 
soweit entwickelt wie im Okzident schon im H.Jahrhundert 
(m Italien). Mit afler BewuBtheit zum Kunststil entwickelt ist 
er in der abendündischen AAusik erst seit dem Beginn des 17. Jahr- 
hunderts, und zwar wiederum zuerst in Italien, damals vor allem, 
in der Oper. — 

Auch die primitiven Vorstufen der Mehrstimmiglceit nehmen 
nun diesen Grenztypen entsprechend verschiedene Formen an. 
Die „Begleitung" einer Singstimme findet sich in unrationali- 
sierten MusUcen» sowohl als vokale wie als instrumentale^ Die 
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Begldtstinim« ist als solche teils einfach quantitativ dadurch 
charakterisiert, daß sie zwar eine eii^ene Ailelodie trägt, aber 
feber gesungen wird; das kommt z. B. im Volksgesang in Island 

vor, wo diese Begleitstimme in eigener Melodie einherschrcitet — 
teils dadurch, daß sie der Melodieträgerin gegenüber qualitativ 
unselbständig auftritt. Und zwar entweder so, daß sie die 
letztere in Schalttönen oder Koloraturen umspielt. Dies ist in 
verschiedenen Musiken, z. ß. auch in der ostasiatischen (chine- 
sisdieii» japanischen), iiaufig. Es findet sich als it^Bmgvno th tfd^ 
— wenn H. Riemann mit seiner Interpretation dea umstrittenen 
Begriffe recht hat — audi in der althellenischen Musik (ak 
einziger ffir diese bekannter Ansatz einer IMehrsthnmigkeit): 
die Instrumente giehen mit der Singstimme im Einklang, schalten 
aber zwischen deren ausgehaltenen Haupttönen Koloraturen ein 
(wofür, nach Ausweis der byzantinischen Quellen, offenbar typi- 
sche Schemata existierten). — Oder umgekehrt so, daß neben 
der Melodiebewegung eine oder auch mehrere wechselnde oder 
simultane Begieittöne als ,, Bordune'* ausgehalten werden. 

Begleitstimme kann in all diesen hallen sowohl die untere wie 
die obere Vokal- oder Instrumentaktimme sein. Sowohl bei 
vokaler wie bei instrumentaler Mehrstimmigkeit dieser Art kommt 
bei mehr als zwei Stimmen als Meknlieträger (»«Tenor'', „Cantus 
fiimus'' in der Sprache des Mittelalters) ziemlich oft die A/Uttel- 
stimme vor. So in der Javanischen Qamilan-Musik, wo die den 
Text vortragende Singstimme oder, bei rehier lostnunentabnusik, 
die Schlaginstrumente in der Miftelstimme den CanUis firmus 
führen, daneben figurierende Oberstimmen stehen und eine Unter- 
stimme nach eigenem Rhythmus bestimmte Einzeltöne markiert. 
Im okzidentaleu Mittelalter galt es bekanntlich in der Kunst- 
mnsik so sehr als selbstverständlich, daß die Hauptstirnme (ur- 
sprünglich durchweg ein Motiv aus dem Gregorianischen Choral) 
die Unterstimme sei, öber welcher der „Discantus" seine melo- 
dischen Figurationen ausffihrte, daß das Gegenteil bei dem 
musikgeschichtUch so wichtigen Terzen- und Sextengesang der 
Franzosen und Engländer; als dieser m die Kunstmusik emdrang, 
als fanx bourdon (falsche Begleitung) bezeichnet wurde und 
diesen Namen dauernd beibehielt Daß die Oberstimme die 
Melodieträgerin wurde — was für die Herausbildung der Har- 
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monik, spezi«!! 4er für diese 90 wichtigen Stellung des Basses 
als harmonischer StOtee, von weittr^nder Bedeutung war — • 
ist in der oioidentaten Knnstmnsiic erst ehi Produkt langer Ent« 
Wicklung. Der primitive ,,Bourdon^ Insbesondere Ist noch kdn 
Baß, nicht hi dem Sinn, daB der ausgehattene Ton immer 
unten läge. Für einen Stamm auf Sumatra (Kubu) z. B. führt 
V. Hornbostel einen Vokalbourdon gerade in der oberen Stimme 
an, obwohl freilich die Regel ist, daß der ^urdon instrumental 
ist und in der Unterstimme liegt. Keinesweg-s ist femer der 
Bourdon allgemein als harmonische Basis, etwa wie ein Orgel- 
punkt, zu interpretieren. Er ist wie alle primitive Mehrstim- 
migkeit oft nur» ein um der Klangfülle willen gebrauchtes 
ästhetisches Mittel ohne harmonische Bedeutung oder wenigstens, 
namentlich wo er von Schlagmstrumenlen gegeben wird» von 
vorwiegend rhythmischer Bedeutung. Oft allerdings hat er einen 
sozusagen hidirekt harmonisciien Snn, und zwar auch da, viro 
er nur als eine von Schlaginstrumenten (Gong, Tonstab) dar- 
gebotene „drone-base" erscheint. Das Schlaginstrument gibt dann 
nicht nur, oder auch geradezu nicht, den Rhythmus des Ge- 
sanges, um den es sich vielmehr m seiner eigenen Rhythmik 
manchmal ganz unbekümmert zeigt. Und der an die Drone- 
base gewöhnte Sänger fällt dann nicht aus dem Rhythmus, son- 
dern aus der Melodie, wenn jene Basis fehlt: die eingeübte 
variierende Distanz der Mekxüe vom Begleitton dient ihm offen- 
bar trotz seiner harmonischen Irrationalität dennoch als „Stütze'^ 
Und schfiedUch findet sich die diiekte Orientierung des Haupt- 
tpnes des Gesanges nach dem Bourdon natfirlich ebenfalls nicht 
selten (so bei den nordamerikanischen Indianern). Bei den 
Hindus und wohl auch sonst vielfach gilt der Schluß auf dem 
durch das Schlaginstrument angegebenen Ton als der normale. 
Aus einem zweitönigen Bourdon, wie er vorI<onimt (z. B. quin- 
tierender und oktavierender Instrumente), kann sich dann leicht 
etwas unserem Basso ostinato Ähnliches entwickeln. Einen solchen 
kennt z. B. die japanische (instrumentale) Qagaku-Musik, bei 
welcher das Koto (liegende Harfe) diese Rolle übernimmt Wo 
das Empfinden für Harmonie im Emporwachsen ist, da kann 
der Bourdon, zumal der unten liegende instrumentale, diese Ent- 
wicklung sehr stark fördern, indem er sich zu einer Art von 
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Baßiundament entwickelt und den Aufbau fiter Konsonanzen von 
*^ten nach oben durchsetzt. 

Dieser Art suboidinierender Mehrstimmigkeit steht nun als 
eine (nicht: „die") Vorstufe der icoordiniereoden Polyphonie die 
neuerdings sogenannte „Heteroplionie" gegenfiberi ein gleich- 
zeitiger Vortrag eines Themas von mehreren Stimmen in 
mehreren melodischen Varianten, wobei diese mehreren Stim- 
men aber sclieinbar unbekümmert umeinander ihren Weg 
gehen, jedenfalls auf die Art der Zusammenklange nicht 
bewußt geachtet wird. Überwiegend findet sie sich mit Instru- 
mentaibegleitung verbunden, weiche ais „Stütze'' dient. Aber sie 
kommt auch ohne solche, und zwar auch auf den allerprimitivsten 
$tufeniVOr.«In primitivster Form erscheint sie z. B. bei den instru- 
mentenlosen Weddalis als ein „Ditrcheinandersingen'' der emzebien 
Sänger» bei dem diese in vorläufig noch nicht analysierbarer Art 
ähnliche Noten wie sie auch hn Einzelgesang vorkommen^ vari- 
ieren, dabei in den Schlössen zuweilen zusammenkommen^ ent« 
weder in das Unisono oder in ein konsonantes fntervalfc Nach 
Wertheimer scheint es, daß die Wirkung des Zusammensingens 
und seine Möglichkeit wesentlich darin beruht, daß die Schluß- 
töne der Melodie in ihrem Zeitwert großer und (wohl nament- 
lich) konstanter werden als beim Einzelgesang und dadurch das 
Einsetzen der andern Stimmen sich reguliert Schöne Beispiele ur- 
wuchs^ger^ und zwar ziemlich entwickelter Bauern-Heterophonie 
sind «. a. von Frau E. Linjef f phonographisch aus den! russischen 
Volksgesang für die Petersburger Akademie aufgenommen wor< 
den. Die heterophone Entwicklung des Themas wird auch hier 
noch, wie in allen alten Volksmusiken, improvisiert. DaB dabei 
die mehreren Stimmen einander nicht rhythmisch und auch rein 
melodisch stören, beruht auf der Wirkung fester Oemeinschafts- 
tradition: Leute aus zwei verschiedenen Dörfern können nicht 
miteinander mehrstimmig^ singen. Auch hier fehlt noch jede, 
sei es homophon-harmonische oder kontrapunktische Organi- 
sation des Stimmenensembles zu einer Einheit. • Aber schon bei 
der rein improvisierenden Voiksheterophonie und noch mehr bei 
ihrer kunstmaßigen Übung findet sich, daß auf die Zusammen- 
klänge geachtet wird, in der Art, da6 bestimmte Dissonanzen 
gemieden und bestimmte Arten von Zusammenklängen gesucht 
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\\'errien, woh! zuerst bei den Schlußtönen von melodischen Ab- 
schnitten, welche dann — so z. B. in der japanischen Heteio- 
phonie — Einklänge oder andere Konsonanzen, besonders oft 
Quinten, sind. So weit und nicht wesentlich weiter ist z. B. auch 
die chinesische Polyplionie gelangt und damit befindet sie sich 
annähernd auf dem Niveau des frflhmlttelalterli^en „Discantus^, 
welcher teils hi einem Auseinandertreten der Sthnmen aus dem 
Einidang in wechselnde Konsonanz und ihrem Wlederzusammeao 
treten in den Einklang bestand, teils in der Schaffung einer im- 
provisierten kolorierend<;n Oberstimme über dem Tenor", der 
dem Gregorianischen Choral entnommenen Hauptmelodie. 

Wurden nun die mehreren Stimmen einmal „harmonisch" an- 
einander gebunden, so war die radikalste Form die der s;treng^en 
Parallelbewegung in Konsonanzen-Intervallen: das vielberufene 
primitive „Organum'' des frühen Mittelalters, welches sich ganz 
ebenso, wie im 10. Jalirfaundert Hucbald es» vielleidit teilweise 
miBverstehend, erwähn^ ziemlich weit Ober die Erde verbreüet 
^det, und zwar speziell oft als älteste Form khissiscber mehr- 
stimmiger Kunstmusik (so — angeblich — aiidi In Japan). 
Vorwiegend (Indonesien, Bantustimme und sonst) handelt es 
sich um Quint- und Quartparallelen. Bei der Bedeutung dieser 
Intervalle für das Stimmen der Instrumente ist der in der Kunst- 
musik der Kontrapunktik und auch in der klassischen Musik so 
streng verpönte Quintcnparallelismus sicher etwas durchaus Ur- 
wüchsiges. ^Daneben erwähnt v. Hornbostel (für die Admiralitäts- 
inseln) Sekundenparallelen, wie sie auch »den Langobarden« zu- 
geschrieben worden sind. #Cs wären also auch hier die beiden 
vollkomnfensten Konsonanzen und der durch sie als Differenz 
erzeugte ,»Tonos<' die bevorzugten Träger der Parallelen. Der 
Sekundenzusammenklang übrigens, der sich auch in der japa- 
nischen Oagaku-Alusik für die Schlüsse finden soll, ist nadi den 
von Stumpf mitgeteilten Aufklärungen eines japanischen Musi* 
kers wenigstens dort ein arpeggierender, kein simultaner. Wirk- 
liche Terzenparallelen dagegen, also harmonische Verwendung 
der Terz, scheinen sich, soviel bisher bekannt, nur vereinzelt, 
so in Chorliedern in Togo und Kamerun (Wechsel großer und 
Ideiner Terzen) und -da vielleicht unter europäischem Einfluß, 
zu finden^ Als Harfengänge finden sie sich in einem der von 
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Triiks mitgetdlten, früher erwähnten instrumentalen Zwischen« 
qnele der Banta. Die Terz und ^durch deren oktavierende Ver- 
doppelung) die Sext als typische «autodithonet Onindlagen der 
Polyphome scheinen mit Sicherhett bisher also nur ftir das nörd- 
liehe Europa, speziell England und Franicreich', die Heimat- 
linder des Fauxbourdon und der Entwicklung der mittelalter- 
liehen Mehrstimmigkeit überhaupt, nachweisbar. Denn daß der 
voIkstumU'che Zwiegesang in Portugal Terzen- und Sextenpar- 
allelen neben den Quinten kennen soll, kann auf dem Einfluß der 
IcirchUchen Musikentwicklung beruhen. 

Die Existenz der Mehrstimmigiceit, auch auf der Basis harr 
monischer Intervalle, bedeutet an sich noch keineswegs die 
Durchdringung des gesamten Tonsystems einer Musik mit har- 
monischen Tonbiklungsprinzlpien. Im Gegenteil kommt es, wie 
0m Anschluß an v. Hornbostel) schon erwähnt wurde, vor, daB 
die Melodik sich davon völlig unberührt aeigt und scheinbar 
ganz unbekihnmert neutrale Terzen und ähnliche irrationale Inter- 
valle weiter verwendet. Die Spannung zwischen melodischen 
und harmonischen Determinanten ist also, wie schon der primi- 
tiven Melodie, so auch schon der primitiven Mehrstnnmigkeit 
eigen. Darum würde aus dem Organum des Okzidents keine 
Entwicklung zur harmonischen Musik hervorgegangen sein, wenn 
nicht andere Bedingungen dafür, vor dkm aber die reine Dia- 
tooik als Grundlage des Tonsystems der Kunstmustk, ohnehin 
bestanden hätten. 

Auf die Frage: warum an einigen Stellen der Erde die Mehr- 
stimmigkeit auftritt, an anderen fehlV'läBt sich eine einheitUche 
Antwort« offenbar heute und wohl dauernd nicht geben. «Da^. 
verschiedene Tempo, welches den gebrauchten Instrumenten 
untereinander und im Verhältnis zur Sing-stimrne adäquat ist, 
die ausgehaltenen Töne der Blasinstrumente im Verhältnis 
zu den gerissenen der Saiteninstrumente, beim •Wechseigesang» 
das Nachklingen oder Aushalten der fast überall gedehnten 
Schlußtöne der einen Stimme während des Einsetzens der an- 
deren, der Wohlklang der nachhallenden Töne der Harfe beim 
ärpeggierenden Anschlag, die Mehrtonigkeit mancher alten Blas- 
instrumente bei unvollkommener technischer Beherrschung, end' 
tich der sunultane Anschlag beun Stimmen der Instrumente 
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können je nach den Umständen zusammengewirkt und sich mit 
beute nicht mehr zugänglichen ZufäUen verbunden haben. 

Dagegen entsteht die andere Frage: warum sich gerade tn 
einem Punkt der Eide aus der immerhin aaemlich weitveibreitelea 
Mehrstimmigkeit sowohl die polyphone wie die haniioiiisdi- 
homophone. Musik und das moderne TonsjFstem überhaupt ent^ 
wickelt hat, hn Gegensatz zu anderen Gebieten mit einer — wie 
namentlich im hellraischen Altertum, aber auch z. 6. in Japan — 
mindestens gleichen Intensität der musikalischen Kultur 

Fragt man nach den spezifischen Bedingungen der okzidentalen 
Musikentwicklung^, so gehört dahin vor allem andern die Erfin- 
dung unserer modernen Notenschrift. Eine Notenschrift unsrer 
Art ist für die Existenz einer solchen Musik, wie wir sie besitzen, 
von weit fundamentalerer Bedeutung als etwa die Art der Sprech- 
schrift für den Bestand der sprachlichen Kunstgebikle, — viel* 
leicht die hieioglyphlsche und chinesische Poesie ausgenommen» 
bei welcher der optische Eindruck der Schriftzeichen, ihrer künst- 
lerischen Struktur wegen, als integrierender Bestandteil zum wirk- 
lichen Vollgenufl des poetiscfien Produkts gehört. Aber im 
übrigen ist jede Art von poetischem Produkt von der Art und 
Weise der Struktur der Schrift so gut wie ganz unabhängig. Ja, 
sieht man von den höchsten «Kunstieistungcn. der Prosa, etwa auf 
der Höhe Flaubertscher oder Wildescher Kunst oder der Ibsen- 
schen analytisciien Dialoge ab, so könnte man sich im Prinzip 
das fein sprachlich-rhythmische Schaffen auch heute selbst von 
der Existenz euier Schrift überhaupt unabhängig denken. Ein 
irgendwie kompliziertes modernes mu^kalisches Kunstwerk da- 
gegen ist ohne die Mittel unsrer Notenschrift weder zu produ- 
zieren noch zu fiberliefern noch zu reproduzieren: es vermag 
ohne sie überhaupt nicht irgendwo und irgendwie zu existieren, 
auch nicht etwa als interner Besitz seines Schöpfers. — Noten- 
schriftzeichen irgendwelcher Art finden sich nun auch auf sonst 
relativ primitiven Stufen, ohne doch uberall mit rationalisiierter 
Melodik Hand in Hand zu gehen. Die moderne arabische Musik 
z. B., obwohl Gegenstand theoretischer Behandlung, ist in 
der langen Periode seit den idoqgolenstünnen allmählich ihres 
alten Schriftsystems veriustig gegangen und gänzlich schriftlos. 
Die Hellenen waren sich ihres Charakters als«Schriftvolk*in der 
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Musik mit Stolz bewußt Notenzeichen waren namentlich für 
instramentale Begkitun^r fast unentbehrlich, sobald diese in kom- 
plizierteren Stücken nicht lediglich unisono mit der Singstimme 
zu gehen hatte. Die technische Gestaltung der älteren Noten- 

schriftzeichen interessiert hier nicht, sie ist selbst in der chine- 
sischen Musik noch •äußerst« primitiv. Die Kunsunusiken der 
Schriftvölker verwenden zuweilen Ziffern, sehr regelmäßifr aber 
Buchstaben zur Tonbezeichnung. »So auch die Hellenen, bei 
denen Vokal- und — wohl sicher als die älteren — Instrumental- 
zeichen für dieselben Töne ebenso selbständig nebeneinander 
stehen, wie noch in der byzantinischen Terminologie die Bezeich- 
nung der gleichen mekKlisdien Bewegungen für Gesang und In- 
strumente verschiedene sind. Die Notenbezeichnungen sind durch 
die* alypischen« Tabellen — ein Produkt der Kaiserzeit ein- 
deutig uberliefert. Schon daB solche Tabellen angelegt wurden, 
zeigt die praktische Verwickeltheit des Systems. Die Bezeich- 
nungen namentlich für die Pykna der Chromatik und Enhannunik 
sind ziemlich umständlich. Als Noten für den Ausführenden 
würden sie bei irgend komplizierteren Aufgaben Schwierigkeiten 
gemacht haben; eine noch so einfache „Partitur" mit diesen 
Mitteln wäre undenkbar. Vielmehr ^^ab in der praktischen Musik- 
übungy wenigstens der getanzten Cliorlieder, der Koryphaios, wie 
den Rhythmus mit dem Fu6e, so den Gang des JMLelos^mit 
der Hand an. -.Die Cheironomie» galt als integrierender Bestand- 
Idl der Orchestik und wurde als rhythmische Gymnastik auch 
gesondert und unabhängig vom eigentlichen Tanz geübt. Daß 
dann die im Abendland erst ziemlich spät — im 10. Jahrhundert 
— nachweisbare Entwicklung der Buchstabeiibezeichniiiig, wiC 
es scheint, nach einigen Schwankungen, den Buchstaben A gerade 
zur Benennung« des jetzt noch ihm entsprechenden Tons* ver- 
wendete, zeigt jedenfalls das eine: daß zur Zeit ihrer Entstehung 
die „Kirchentöne" noch nichts bedeuteten, »da sonst zweifellos 
die Buchstaben hier ebenso wie bei den Hellenen auf das Tetra- 
chordsystem Rücksicht genommen haben wiurden.« Diese Buch- 
stabenbezeichnung hat in der Musikpraxis des größten Teils des 
Okzidents keine dauernde Rolle gespielt und ist, außer für 
da^ Gebiet mit schwächster Entwickhing der Mehrstimmigkeit: 
Deutschland, schKeßlich ganz verschwunden. Denn In den klasst- 
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sehen Gebieten der Mehrstimmigkeit diente für die Einübung 
der diatonischen Skala seit der« guidonischen* Zeit das Solmisa« 
tionsystem mit seinen von G, C, und F aiugiehenden Hexa- 
€liordeii uiid enndgUdite durch Obertragmig der Hexachoid- 
Intervalfe auf die Qliediiuißen der Hand (wie sie sich auch in 
Indien findet) eine Oebärdensprache. An Schriftsymbolen f flr den 
Gebrauch der Sänger war zunlchst die im Orient, später in der 
byzantinischen Kirchenmusilc heimische Tonsduift der „Neumen'^ 
verwendet worden. Die Neumen sind eine Übertragung der 
cheironomischen Bewegung in Schrütsymbol^ : Stenogramme für 
Gruppen mek>disciier Tonschritte und Singmanieren, deren Ent- 
zifferung trotz den Arbeiten von O. Fleischer, H. Riemann, J. B. 
Thibauty v. Riesemann u. a. noch nicht ganz geglüdct ist« Sie 
gieben weder die absolute Tonhöhe, noch den Zeitwert des Ein- 
aeltons, sondern nur die innerhalb der Cinzeigmppe von Symbolen 
erfolgenden Tonschritte und Stngwelsen (z. B. das Ofissando) 
möglichst sinnfällig an, aber, wie die fortwährenden Kontroversen 
und Verschiedenheiten der Interpretaüon seitens der einzelnen 
Magister der Klosterchdre zeigen, auch diese, namentlich die 
Unterscheidung der Ganz- und Halbtonschritte, nicht wirklich 
exakt, — ein Umstand, der übrig^ens sicherlich der BiLSfsamkeit 
der offiziellen Musikscliemata gegenüber den meiodiösen Bedürf- 
nissen der Musikpraxis und damit dem Eindringen von Tonal- 
traditionen in die Musikentwicklung zugute gekommen ist. Die 
Verbesserung der Notenschrift gegenüber dieser Unordnung bil" 
dete aber schon seit dem 9. Jahrhundert den Gegenstand eifriger» 
nn Korden (Hucbald) wie im Süden (Kirchers Manuskript aus 
dem Kloster S. Salvatore bei Messina) betriebener Spekulationen 
des musil^eiehrten Mönchtums, und die Rezeption der Mehr- 
stimmigkeit ün Kk)sterg€sang und damit auch unter die Objekte 
der Theorie steigerte zweifellos den Anreiz zur Schaffung über- 
sichtliclier und leichtverständlicher Tonzeichen, wie speziell die 
Art von Hucbalds Versuchen zeigt. Der erste wichtige Schritt: 
die Eintragung der Ncumcn in ein Liniensystem, ist gleichwohl 
nicht etwa im Interesse der Mehrstimmigkeit, sondern in dem der 
mekniiösen Eindeutigkeit und <ies«Vom-Blatt-Singens ^entwickelt 
worden, wie Guido von Arezzos eigene Anpreisung seiner Er- 
findung (oder vielmehr: seiner konsequenten Durchführung des 
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in Gestalt von zwei farbigen Linien zur Bezeichnung der Lag« von 
F und C schon vorher von den Mönchen angewendeten Mittels) 

deutlich Z€igt. Der Ersatz der Neumen — welche ja nicht nur 
Töne und Intervalle, sondern ebenso auch Vortragsmanieren 
bedeuteten und daher zunächst unverändert in das Liniensystem 
übernommen wurden — durch einfache Punkte und durch 
quadratische und oblonge Notenzeichen ging im wesentlichen 
parallel mit dem entscheidenden zweiten Schritt der Entwicklung: 
der seit dem 12. Jalu*hundert sich vollziehenden Einführung der 
Zeitwertbesttmmung in die Tonbezdcfanung: das Weric der sog. 
,yMensural-Notatioa'^ Sie ist in der Hauptsache ein Produkt von 
Musiictheoretiicem, welche — nicht alte, aber in der Mehrzahl 
Mönche — der Musikpraxis besonders der Notre Dame und 
daneben namentlich des Köbier Doms nahestanden. Auf die 
Einzelheiten der vielverschlungenen Entwicklung dieser, für die 
okzidentale Musik fundamentalen, jetzt in dem Werk von J. Wolf 
eingehend analysierten Vorgänge braucht hier nicht näher 
eingegangen zu werden. ^Für uns kommt es darauf an, fest- 
zustellen, daß sie durch gewisse sehr spezifisclie Probleme der 
Polyphonie bedingt wurde, welche auf dem Boden der Rhyth- 
mik liegen. Soweit sie für die Entwicklung des Rhythmus 
von Bedeutung ist, kommen wur darauf zurück. Filr die IMehr- 
stünmigkeit war das entscheidende, daS jetzt die« Fixierbarkeit<» 
des relativen Zeitwerts der Tonzeichen und das feste Scherns 
der Taktetnteihing die Beziehungen der Forfschreitungen der 
Einzelstimmen zu einander eindeutig und übersichtlich zu be- 
stimmen gestatteten, also eine wirkliche mehrstimmige „Kom- 
position" zuließen. Diese war mit der Entwicklung der kunst- 
mäßig reglementierten Mehrstimmigkeit an sich noch keines- 
wegs gegeben. Auch als die mehrstimmige Begleitung einer als 
„Tenor'' geltenden Orundmetodie schon zu einer regelrechten 
Kuost geworden war, blieb das Diskantieren noch im wei* 
testen Umfaug Improvisatkui („oontrapunctus a mente^O» 
so, wie später das Spielen des Basso continuo. Noch bis gegen 
Ende des 17. Jahrhunderts stellten die Kapellen zuweilen — so 
in dem von Caffi angeföhrten Kontrakt die Kapelle von S. Marco 
in Venedig 1681 — neben den Sängern des „Canto fermo** 
einen besonderen „Contrappunto^* an, während die päpstliche 
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Kapelle die Fähigkeit zum (impiovisiereiiden) Konirapunktierea 
von allen ^teilenbewerbernfverlangte. Der Kontrapunktist mußte, 
wie fip&ter der Generalbaßspieler, auf der vollen Höhe dermuslka* 
fischen Kunsthikhin^ seiner Zeit stehen, um „super librum", 

tl. h. lcdi|,rlich auf Grund der ihni vorliegenden Stininie des 
Sangers des Cantus firmus, richtig zu iiontrapunktiercn. Das für 
den Anfang des 13. Jahrhunderts gerühmte Diskantieren der 
päpstlichen Sänger in Rom hatte im Prinzip den gleichen Charak- 
ter. Die Mensural -Notenschrift gestattete zuerst ober planvolle 
mehrstimmige Kunstkompositionen, und die große, wenn auch, 
•infolge« der glanzenden «Kiesewetterscheni Preisschrift, seinerzeit 
fiberschälzte Stellung der Niederländer in der Mustkentwicklung 
der Epoche von 1350 bis 15S0 beruhte, soweit äußerliche Umstände 
mitspielten, sehr wesentlich darauf, daß sie diese planvolle schrift- 
fiche Komposition an das Zentrum der Kirchenmusik: die päpst- 
liche Kapelle brachten, die sie, auch (und gerade) nach der 
Rückkehr von Avignon, fast völlig beherrschten. Erst die Er- 
hebung der metirstimrnigen Musik zur Schriftkunst <;chuf so den 
eigentlichen „Komponisten" und sicherte den polyphonen Schöp- 
fungen des Abendlands im Gegensatz zu denen aller anderen 
Völker Dauer, Nachwirkung und kontinuierliche Entwicklung. — 
Es ist klar, daß Mehrstimm^keit auf der Basis eines rationalen 
Nötenschriftsystems der harmonischen Rationalisierung des Ton- 
Sjfstems den gewaltigsten Vorschub leisten mußte. Zunächst in 
der Richtung der strengen Diatonik. Der Oregorianische Choral 
und seine direkten Derivate scheinen nach den Annahmen ihrer 
besten Kenner (P, Wagner und Gevaert) noch bis nach der 
Karolingerzeit auch nicht diatonische Töne enthalten zu haben; 
Ja man hält es teilweise für möghcli, daß selbst eine gelegentliche 
antik-enharmonische Spaltung von Halbtönen, wie "^ie die byzan- 
tinische Musik beibehielt, sich auch im Okzident in einer Hand- 
schrift angedeutet finde. Die byzantinische Theorie kennt in 
der „Analysis oiganica'' die enharmonischen Intervalle auf den 
Saiteninstrumenten bei absteigender Tonfolge und hält sie, als 
die schwierigsten, ffir die höchste Stufe der „Harmonie''. 
Aber im Okzident schwindet das altes rasch, und Im 10. und 
11. Jahrhundert etwa gilt, theoretisch wenigstens, die Diatonik 
als allein herrschend. Freilich darf diese „Herrschaft" einer 
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bestimmten Tonalitat hier so wenig wie anderwärts in harmonisch 
nicht gebundenen Musiken mißverstanden werden. In der ost- 
asiatischen Musik — zumal in der so halbtonfrohen japanischen, 
aber auch in der chinesischen — ganz ebenso wie in der abend- 
ländischen des frühen Mittelaliers ist die in den Tonzeichen fest- 
gelegte Fortschreitung oft gewissermaßen nur das Gerippe für 
die wirkhchc Ausfülinmg. Nicht nur da Ii improvisierte Ver- 
zierungen aller möglichen Art, besonders auch bei den gedehnten 
Tönen der Schlüsse, als zulässig und direkt als Aufgabe der 
Sänger galten, sondern diese und erst recht die Magistri 
größerer Kapellen nahmen sich auch das Recht, melodische Härten 
durch chromatische Alteration der Töne auszugleichen. Die älteity 
dem Orient und Okzident gemeinsame Neumen-Notatkm legte 
dies ja schon dadurch nahe, daß sie Ganz- und Halbtonscfaritte 
gar nicht eindeutig schied. In der byzanliaiscfaen Notenschrift 
finden sich die „aifumt**: Töne, die zwar gesungen, aber 
(für die Rh3rthmik) nicht gezählt wurden. Im Abendland war 
es ein Gegenstand fortwährender Diskussion, wie weit man die 
melodiösen Alterationen in die Notation aufzunehmen habe. Oe- 
rade den dadurch entstandenen Willkürlichkeiten wollte ja Guido 
von Arezzos Notenschriftneuerung abhelfen. Aber gegenüber 
seiner starren Diatonik blieb der Zustand weiter bestehen, und 
die Tatsache, daß die große Mehrzahl aller Tonalterationen nicht 
schriftitch fixiert ist, bildete bekanntlich eine Hauptschwierigkeit 
der zuverlässigen Entzifferuiig der alten Musikmonumente. Die 
Schranken, an welche bei alledem immerhin die kirchliche Musik« 
Theorie und Musik-Rraxts die Alterationen band, haben ihre Wir- 
kung im Sinn der Beeinfhissung auch des auBerkirchlichen De* 
Sanges nicht verfehlt. Die große Masse der alten Volkslieder 
zeigt sich von der Diatonik der Kirchentöne tief beeinflußt. Die 
Kirchentöne erreichten diesen Einfluß nicht ohne die schon 
erwähnte melodiöse Nachgiebiirkeit. Die Wirkung dieser Elasti- 
zität aber wurde mit steigender Anpassung an das Ausdrucks« 
bedürfnis immer weittragender. Manche Choräle, deren rein 
diatonische Intonation aus dem 15. Jahrhundert bekannt ist, wer« 
den nach 500 Jahren heute, wie an^inzelheiten«nacfagewiesen ist, 
mit «iner fast bis zur Unkenntlichmachung gehenden chroma- 
tischen Alteration gesungen, weldie nun offizieller Dauerbesitz 
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geworden ist Und die Kirchentöne mußten sich überhaupt, was 
viel wichtiger war als jene individuellen Alterationen, die immer 
weitere Aufnahme ihnen uisprünglidi fremder mitsilcalisciier Ele« 
mente, und zwar ab dauernde Bestandteile, gefallen lassen.«So, 
endgfilfig»6eit deuL auch hier die alte Kirchenlierrschaft brechen- 
den Schisma, die Terz (im Fauxbourdon, der wahrscheinlich 
eben damals offizieller Kirdienbesitz wurde) und dann die regul&re 
harmonisch regulierte Chromatik. 

Diese weitere Chromatik, welche zwar als Revolution gegen 
die reine Diatonik, aber dennoch von innen her und auf dem 
Boden der diatonischen Kirchentöne erstand, schuf von Anfang 
• an harmonisch gedeutetes Tonmaterial: Sie wuchs eben 
innerhalb einer Musik mit einer bereits rational regulierten und 
in eine harmonisch rationale Notenschrift gebannten Mehrstim- 
migkeit «In den ti>nal minder entwickelten, der Mehrstimmigkeit 
oder doch ihrer Rationalisierang entbehrenden Musiksystemen 
sind dag^n — von der helleniscfaen Enharmonik jetzt ganz 
abgesehen — nicht nur Va- und ^U-Töat, sondern oft auch ginz- 
lieh irrationale Intervalle als Produkt des melodischen Ausdrucks- 
bedürfnisses zu den älteren rationalen neu hinzugetreten. Die 
baskische Musik (deren Alter unsicher ist) schiebt m die diatoni- 
sche Grundskala zwar nur Halbtöne, diese aber anscheinend ganz 
willkürlich ein und läßt so — für unser Musikempfinden — • 
nicht nur „Dur^^ und ,,MoU^^ rapide wechseln, sondern ganz 
tonalitatslose Gebilde entstehen, obwohl sie auf der andern Seite 
wieder bei einem Wechsel der die Haupttdne bestimmenden Ton* 
art sich an gewisse Regeln (Leittnn) zu binden scheint. Die 
arabische Skala hat vom 10. bis zum 13. Jahrhundert eme zwrei- 
malige Bereicherung mit zunehmend irrationalen Intervallen er- 
lebt. »FOr das Maß der Oberwucherung der tonalen Bestandteile 
durch neu entstehende melodiöse Ausdrucksbedürfnisse gibt es 
eben keine feste Schranke, sobald der feste Halt der alten typi- 
schen Tonformeln verlassen ist und der Virtuose oder der auf 
den Virtuosenvortrag hin geschulte BerufskunsUer Träger der 
Musikentwicklung wird. ^ Es ist doch vielleicht charakteristisch, 
daß die — soviel ich sehe — am weitesten von restloser „tonaler" 
Rationalisierbarkett (namentlich in den Schluß- und Zwischenschlufi* 
tönen) entfernten «ntec den von Fr. Witte publizierten Gesängen 
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der Ewhe-Negper, zwti von „Meistersingem'^ vai^getragene, sehr 
y^Epinikieii'i sind, in denen auch eine ganze Irratitonal- 
diiomatisch «rhöhte Tonfo^ (nicht im einzelnen irrationale 
Töne) vorlGommt, ala Vorlanfer des Obeigangs in eine andere 
,,Tonart", während die Lieder, je einfacher (und, scheint es, 
leidenschaftsloser) desto ärmer an solchen Alterationen shid. 
Und was wir in manchen tonalitätszersetzenden Erscheinungen 
unserer Musikentwicklung erleben, hat man mit augenschein- 
lichem Grund auch für ganz heterogene Verhältnisse konstatiert: 
daß der Oebrauch gerade von ganz irrationalen Ausdrucksmitteln 
nicht selten ledighch als Produkt einer gesucht barocken und 
gezierten Ästhetenmanieriertheit und inteUektualistischen Fein- 
schmedcerei verstanden werden kann. Sie entsteht besonders 
tetch^ auch anter sonst relativ primitiven Verhältnissen, hn . 
Kreise ehier Zunft von gelehrten Musikern, welche eine 
höfische Musik monopoMsteien — nach Anakigie etwa der 
jedem Geschmack hohnspi^dienden Sprachschöpfungen der * 
nordischen höfischen Skaklenkunst. Jedenfalls sind schon 
aus diesem Grunde bei weitem nicht alle irrationalen Inter- 
valle Produkte spezifisch primitiver Musikentwickliuig, son- 
dern gar mcht selten Spätproduktc. Eine nicht harmonisch ratio- 
nalisierte Musik ist eben in ihrer melodiscfaen Bewegung wesent- 
lich freier, und ein Ohr, welches nicht, wie das unsrige, auch 
Jedes aus rein mekxlischem Ausdrucksbedurfnis geborene Inter- 
vall kraft seiner Erziehung unwillkfirKch harmonisch deutet, kann 
an harmonisch nicht einziKudnenden Intervallen nicht nur Oe- 
scfamacfc finden, sondern an ihren Oenuß weitgehend gewöhnt 
werden. Es ist dabei begreiflich, da6 Musiken, welche einmal 
ein irrationales Intervall sich dauernd angeeignet haben, besonders 
kiicht dazu neigen, weitere irrationale Intervalle zu rezipieren. 
Die gesamte orientalische Musik hat die, wahrscheinlich von dem 
alten Dudelsack — einem bei Viehzüchtern und Beduinen überall 
primitiv heimischen Instrument — herrührende, irrationale Terz 
und ist dem eigenartigen Ethos eben cüeser Irrationalität offenbar 
dauernd attachiert geblieben, so daß die Musikreformatoren immer 
wieder mit der Schaffung irrationaler Terzen Gluck hatten. Die 
Oberschwemmuiig ganz Vorderasiens mit dem arabischen Musik- 
System bedingte endgültig die Abschnekhuig jeder Entwickhuig 
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zur Harmonik oder doch der reinen Diatonik. Nicht von ihr 
berührt wurde, soweit bekannt, ausschließlich der jüdische Syn- 
agogengesang, der sich daher in einer den ,, Kirchentönen'' sehr 
nahestehenden Form erhalten zu haben scheint, welche die oft 
behauptete Verwandtschaft der alten chriistlichen mit der jüdi- 
schen Psalmodie und Hymnik in der Tat ziemlich wahrscheinlidi 
macht 

• Eben jene freiere, weitgehender Willkür Raum gebende Be- 
weglichkeit der MekKlik in den nicht harmonisch gebundenen 
Tonsystemen aber legt auf der anderen Seite auch dem Rationa- 
lismus den Gedanken einer wülkürlichen Ausgleichung jener 
Unstimmigkeiten nahe, die aus der unsyrnnicuischen leilung dei 
Oktave und aus dem Auseinanderfallen der verschiedenen Inter- 
vaü-„Zirkel" sich immer wieder erf^eben. 

Diese Rationalisierung konnte nun in gänzlich außermusika- 
lischer Weise erfolgen und ist teilweise so erfolgt. Die Ratio* 
nalisierung der Töne geht ja historisch regelmäßig von den 
Instrumenten aus: die Länge der Bambusflöte in China, die 
Spannung der Saiten der Kithara in Hellas, die Saitenlängen auf 
der Laute in Arabien, auf dem Monochord in den okzidentalen 
Klöstern hat ffir die physikalische Messung der Konsonanzen 
gedient. In diesen Fällen aber stimmte man schließlich doch die 
Instrumente nach den Tönen, die man hörte, und brauchte sie 
nur zur genauen Bestimmung und Festle^ng der Konsunanzen- 
intervalle, also im Dienst vorher feststehender tonaler Zwecke. 
Allein es war auch das Umgekehrte möglich und kam vor: 
gewisse alte zentral amerikanische Blasinstrumente zeigen eine 
Verteilung der Löcher nach rein symmetrisch-omamentalen Ge- 
sichtspunkten, denen sich also ^ zu erzeugenden Töne zu 
fiigen hatten. Und dies ist keineswegs ein ^Ausnahmefall oder 
nur eine Erscheinung barbarischer Musiken. «Ein wahres Exerzier- 
feld für das, die hellenistische rein mathematische und zweifellos 
lebensfremde Intervallspekulation fortsetzende Experimentieren 
der arabischen, teils hellenisch, teils persisch beeinflußten Theo- 
retiker war das arabische Musiksystem, dessen äußere Schick- 
sale früher erörtert worden sind. Bis in die Gegenwart 
ist es in seinen Intervallen dadurch bestimmt, daß die Perser 
durch eine rein mechanische Teilung des Raumes zwischen den Bün< 
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den für den Zeigefinger (salbaba) und den Ringfinger (bin^) 
eine gänzlich irrationale Terz (von den Theoretikern auf 
berechnet) für den Mittelfinger (wosta [wusta]) und dann Zalzal 
durch abermalige mechanisch gleiche Teilung des Raumes zwischen 
dem persischen Wosta und dem Bincir eine andere, der harmo* 
nischen Terz näher liegende, aber ebenso irrationale (berechnet 
auf ^^fsj) einfügten. Die letztere hat sich, wie wir sehen,, der 
SachQ nach bis heute behauptet. Allein dies war weder der 
einzige noch der erste derartige Eingriff. Andere Instrumente 
waren Gegenstand noch wesentlich radikalerer Versuche. Der 
zweisaitige „Tanbur^' von Bagdad, dessen Intervalle schon AI 
Farabi als „heidnische'', d. h. prä -islamitische, ansah, ist gewiß 
ein „primitiv" geteiltes Instrument, denn er gewann jene Inter- 
valle durch mechanisch gleiche Teihtng eines Achtels der Saite 
in fünf gleiche Teile, wodurch sich Distanzen von '^/^d bis auf- 
wärts zu Vs eigaben. Das zweisaitige Rabab (Rebäb) endlich hat 
offenbar dem Versuch diienen müssen, die Oktave durch ein Inter- 
vall zwischen Quart und Quint in zwei wirklich distanzanäßig gleich'e 
Teile zu teilen. Aber die Saite stellt -den Ambitus* euies eigen- 
tümlichen „Tritonus^-Intervalks dar, welches entsteht, wenn man 
die große Terz um einen Ganzton (oder, das gleiche in arabischer 
Rechnung, den üitonus um «inen kleinen Ganzton) erhöht. Das 
ergab, wenn man die Intervalle harmonisch berechnete, entweder 
die harmonische übermäßige Quart (fis) oder — und dies war in 
der stets von oben nach, unten rechnenden arabischen Musik der 
Fall — die harmonische vennuiderte Unterquint der Oberoktave 

(ges) =^^/45was in der 2. Potenz also in der Tat dem yr^ 

der algebraisch gleichen Teilung des Oktavintervalles, ziemlich 

nahesteht. Die Intervalle der Saiten enthielten dabei die Sekunde, 
di€ harmonische kleine Terz und den Ditonus. Da die Saiten um 
eine kleine Terz voneinander in der Stimmung abstanden, ent- 
hielt die Qesamtskala den Ausgangston, die Sekunde, die har- 
monische kleine Terz, den Ditonus, die Quart, ein der alge- 
braischen Hälfte der Oktave nahestehendes, «.etwas zu kleines 

625 X 

Intervall und zwei kkinere harmonische Terzen (. 'WOa 

i2lJQ Z^Uo 

harmonisch ges (etwas großer als die algebraische Hälfte 
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der Oktave), eine um das pythagoreische Komma zu hohe 
Quint» endlich die pythi^rdsdie Sexte. Auch diese, ganz 
offenbar aus distanzmäß^ger Rationalisierung, innerhalb der Olc« 
tave hervorgegangene, also ganz gewift cbenfaHs nicht ,,primi- 
tive'^ SIcaUi^rwirft'Al Farabi. Ffir die praktische Musik ist be- 
züglich des Tanbur von Bagdad schon für AI Farabis Zeit 
berichtet, daß die Intervalle nicht innegehalten, sondern ab- 
weichend — zweifellos den Bünden-Interv allen entsprechend — 
gegriffen wurden; die Rationalisierung blieb auf die Dauer also 
einflußlos. Dagegen kann die Oktaventeilung auf den Rabab 
nicht einflußlos geblieben sein. Nicht nur war die Stellung der 
Quint, also des harmonischen Orundinter\'nlles bei den Arabern 
— und wahfscheinlich unter diesem Einfhiß nicht absolut 
sicher, sondern auch die indische Musik hat^ zweifellos unter 
dem Einfluß Arabiens, den Tritonus zu Einern — und zwar einem 
sehr wichtigen — Intervall erboben. Audi handelt es sich hier, 
im Gegensatz zu den fast ganz irrationalen Intervallen des Tanbur, 
um eine immerhin musikalisch leicht rationalisierbare 13istanz. 
Und auch die willkürlich geschaffene, noch in den Skalen» Me- 
schakas nachwirkende Terz Zalzals hatte ihre Stütze in der alt- 
orientalischen neutralen Dudelsadc-Terz, Daß freahch auch durch- 
aus willkürlich und ohne alle musikalische Basis mechanisch 
geschaffene Intervalle einem Musiksystem dauernd einverleibt 
werden können, zeigt die chinesische Musik. Das Hauptinstru* 
ment des ostasiatischen Orcfaesieis, das ¥Sng (Schlaginstru- 
ment von abgestimmten Stein* bezw. Metallplatten), ht in setner 
Stimmung ganz augenscheinlich von gar keinen musikafischen 
Gesichtspunkten, sondern nur durdi mechanische Symmetrie deter> 
miniert worden. Es ist klar, wie stark solche Akte antimusikali* 
scher Willkür das musikalische Gehör alterieren und vom Ver- 
ständnis harmonisclier Beziehungen ablenken müssen. Sie haben 
die musikalische Entwicklung der betreffenden Völker zweifellos 
tief beeinflußt, und der vollkommene Stillstand der ostasiatischen 
Musik auf einem sonst nur primitiven Völkern eigenen „tonalen*' 
Niveau ist höchstwahrscheinlich wesentlich durch sie herbei* 
geführt 

Dieser außermusikalischen rationalistischen Alterierung des 
Tonsystems sieht nun gegenOber die Rationalisierung von innen 
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her, auf Omnd des spezifisclien Charakters der Melodik ab vor- 
nehmlich infereasierter SymoKiricf und Veisidchbarkeit der 
Tondistanzen. Wir haben ja Versuche, efaien gemeinsamen 
Distanznenner für die Intervall der Oktave zu finden, in den 
chinesischen, indischen und auch in hellenischen Experimenten 
Icennen gelernt. Und da alle Rationalisierungsversuche auf der 
Basis der harmonischen, a!so distanzmäßig' ungleichen, Teilung d^r 
OIctave nicht glatt aufgehen, lag gerade melodischen Musiken sicher- 
lich von- jeher .der Versuch nahe, auf einem ganz anderen Wege, 
nämlich durch Distanzen-^Temperierung'S m einem ratio- 
nalen Resultat zu gelangen. Temperiert un weitesten Sinne ist jede 
Tonskala, bei welcher das Distanzprinzip derart durchgef Ohrt ist, 
daS die Rehiheit der Intervalle relativiert wird zu dem Zwecke, 
den Wideispruch der verschiedenen lntervall-„Zirkel" unter- 
einander durch Reduktion auf nur annähernd reine Tondtstanzen 
auszugleichen. Ihre radikalste Grenzform ist die, daß ein Intervall, 
natürlich die Oktave, welche ihrerseits keinerlei nur relative 
Reinheit erträgt, zugrunde gelegt und einfach in gleich große 
Tondistanzen zerlegt wird: in der siamesisciien Musik in 7, in 
der offiziellen javanischen in 5, so daß also der einzelne Ton- 
schritt gleich ^-q- bezw. wird. In diesen Grcnzf allen ist 

freilich von emer „Temperiemiig'' iigendwelcher harmonischer 
Intervalle, d. h. der« Relativiening*ihie Reinheit, nicht mehr die 
Rede, sondern es liegt eine Rationalisierung der Skala auf einer 
(außer f iir die Öktave selbst) zwar „musikalischen^^ aber gandich 
außerharmonischen Basis vor. Auch für die Siamesen scheint es 
sehr wahrscheinlich, daß historisch der Ausgangspunkt die Tei- 
lung in Quint und Quart war — denn gerade die, auch unserem 
Gefühl am meisten anstößigen, Unreinheiten: die der Quart nahe- 
liegenden Distanzen, werden nach Stumpfs Feststellungen tat- 
sächlich möglichst gemieden —«und daß dann (vielleicht über 
die Pentatonik hinweg) die jetzige, lediglich auf ein bei den 
Siamesoi (nach Stumpfs Ermittehu^gen) aufierordcntfich schar- 
fes, die Leistungen der besten emopfiisdien Klaviersthnmer 
fibertreffendes Distanzgeh6r gegrilndete Rationalisierung er- 
folgte. Es ist, da das Phänomen der zahlenmäßigen physikali« 
sehen Bestimmtheit der Konsonanzen von jeher die«zahIenmytho- 
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logische «Deutung der Töne nahelegte, wahrscheinlich, daß die 
Heiligkeit der Fänf- und (hamentiich) Siebenzahl die Art der 
Teilung mindestens mit beeinflußt hat Nach ihrer praktischen 
Seite ist die Temperierung für eine rein mek>didse Musik wesent- 
lich ein Mittel, die Transponiernng der Melodien in jede Stimm* 
lapft ohne Umstininiung der Instrumente bewerkstelligen zu 
können. 

Temperierung liegt einer ohnehin wesentHch melodisch-distanz- 
mäßig orientierten Musik sehr nahe. Im hellenischen Altertum 
war Aristoxenos ihr Anhänger; er freilich zuerst als Tonpsy- 
chologe wesentlich im Zusammenhang mit seiner Abneigung 
gegen die Rationalisierung durch die Instrumente und die Herr- 
schaft der rein vhrtuosen Instrumentahnusik: das Qehör allein 
sollte über Wert und Unwert der melodischen Intervalle ent- 
scheiden. Aber auch das Spielen mit den Vierteltönen und anderen 
kleinen Intervallen als „letzten'' Einheiten des Tonsystems legte, 
im nahen wr im fernen Orient, den Gedanken der Temperierung 
nahe. Wirklich durchgeführt ist er, außer in den erwähnten, 
eigentlicli mehr \n das Gebiet der außermusikalischen Vergewal- 
tigung gehörenden Fällen, nirgends. Japanische Sänger scheinen 
in ihren Abweichungen von den offiziellen Intervallen ebenso oft 
nach der Seite der „reinen'^, wie einer temperierten Stimmung 
zu gleiten. 

Aber das Prinzip der Temperierung hat bekanntlich seine wich- 
tigste Statte gerade nicht auf dem Boden der ihr, in gewissem , 
Sinn, urwüchsig verwandten melodischen Musiken gehinden. 
».Temperierung*^ war auch das letzte Wort unserer akkordhar- 

monischen Musikentwicklung. Da die tonphysikalische Ratio- 
nalisierung stets irgendwo auf das fatale „Komma" stößt, die 
reine Stimmung speziell nur ein relatives Optimum eines En- 
sembles von Quinten, Quarten und Terzen liefertj so war schon 
Anfang des 16. Jahrhunderts für die spezifisch okzi dentalischen 
Instrumente mit fester Stimmung: die Tasteninstrumente, eine 
teilweise Temperierung herrschend. Damais war der Oesamt- 
Ionraum auch dieser Instrumente auf immerhin noch nicht sehr 
viel mehr als den Umlang der Singstimmen begrenzt, und ihre 
Hauptfunktioir war Begleitung von Vokalmusik; es kam also 
hauptsachlich- auf den Ausgleich innerhdb der vier mittleren 
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Quinten unseres heutigen Klaviers (C — e') an; und die i^emheit 
des damals die Musik von innen durchdringenden Intervalls der 
Terz stand im Mittelpunkt des Interesses. Die Mittel des Aus> 
gleichs waren verschieden. Nach Schlicks Vorschlag sollte die 
^ungleichschwebende'' Temperatur durch Temperierung der Quint 
dasjenige e, welches im Quintenzirkel von C aus als vierte Quint 
erscheint, rein sthnmen. Praktischer war die „mitteltdnige'' Tem-t, 
peratur, denn bei Schlicks Vorschlag war der Mißstand besonders 
fühlbar, den alle uriglcicli schwebenden Temperaturen, welche die 
Quint alterierten, mit sich führten: daß auch die für die damalige 
Musik so wichtigen Quarten tinrein wurden (der bei den Orgel- 
bauern, durch deren Hand damals alle Stimmungsprobleme gingen, 
berüchtigte „Wolf")- Die Vermehrung des Tonraums auf Orgel 
und Klavier, das Streben nach dessen völliger Ausnutzung in 
der reinen Instrumentahnusik, die technische Schwierigkeit dem- 
gegenüber, Klaviere mit einigen 30 bis 50 Tasten auf die Oktave 
im Klaviertempo zu benutzen — und ihrer Zahl ist, wenn man f&r 
jeden Zirkel reine Intervalle konstruieren will, prinzipiell keine 
obere Grenze zu setzen — die Notwendigkeit freier Transposition 
und vor allem freier Akkordbewegung führten zwingend zur 
gleichschwebenden Temperatur: der Einteilung der Oktave in 

12 gleiche Halbfon-Distanzen von je y ^^, der Oleichsetzung 

also von 12 Quinten mit 7 Oktaven und der Beseitigung der 
enharmonischen«Oiesen,« welche für alle Instrumente mit fester 
Stimmung nach hartem Kampf schließlich, theoretisch unter dem 
Einfluß Rameaus, praktisch besonders durch die Wirkung von 
J. S. Bachs „Wohltemperiertem Ciavier" und seines Sohnes 
«Schulwerk* endgültig siegte. 

Die Temperierung war für die Akkordmusik aber nicht nur 
die Voraussetzung freier Fortbewegung der Akkorde, welche 
ohne sie ewig an dem Nebeneinander verschiedener Septimen, 
ganz reiner und ganz unreiner Quinten, Terzen und Sexten sich 
zerreiben müßte. Sondern sie bot ihr bekanntlich positiv ganz 
neue und höchst fruchtbare Modulationsmöglichkeiten durch die 
•og. „unharmonische Verwechslung^' : die Umdeutung eines Ak- 
kordes oder Tones von einer Akkordbeziehung, in der er steht, 
in eine andere ist als Modulationsmittel spezifisch modern, min* 
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destens soweit es als solches bewußt verwendet wird. Denn in 
der polyphonen Musik der Vei:grangenheit hangt die sehr häufige 
harmonische Mehrdeutigkeit von Tönen mit der Tonalitftt 
der Kirdientonarten zusammen. Und daB die Hellenen ihre 
enharmonischen Teiltöne zu fihnficfaen Zwecken benutzt oder 
konstruiert hätten, wie gelegent&ch behauptet worden ist, kann 
nicht erwiesen werden und läuft dem Charakter dieser Töne als 
durch Spaltung entstandener Tondistanzen zuwider. Ihre Modu- 
lationsmittel waren andere, wennschon das Pvknon gelegentlich 
(so im Apollon -Hymnus) vielleicht beim Übergang- in das Synem- 
menon seine Rolle spielte, die aber dann eine rein melodische 
— der schon in Negermusiken sich ansdieinend findenden Funk- 
tion irrationaler Tonfolge ähnliche — mit heutigen enhanno- 
nischen Beziehungen dagegen durchaus nicht vergleichbare ge* 
wesen wäre. Für die enharmonische Verwechslung In der Akkord- 
musik war Hauptträger natuigemäB der verminderte Septhnen- 
akkord (z. B. fis — a— c— es), leitereigen auf der großen 
Septime der Molltonarten (zum Beispiel g-moll), mit Auflösungen 
in 8 verschiedenen Tonarten, je nach der enharmonischen Deu- 
tung seiner Intervalle. Die gesamte moderne akkordharmonische 
Musik überhaupt ist ohne die Temperierung und ihre Konse- 
quenzen nicht denkbar. Erst die Temperierung brachte ihr die 
volle Freiheit. 

Die Besonderheit der modernen Temperierung aber ist: daß 
die praktische Durchfflhrung des Distanzprinzips auf unseren 
Tastenmstrumenten eben doch nur als „Temperierung'' har- 
monisch gewonnener Töne und nicht, wie die sog. Temperle- 
rungen in den Tonsystemen der Siamesen und Javanesen, als 
Schaffung einer wirklichen bloßen Distanzskala statt der har- 
monischen behandelt wird und wirkt. Denn neben der distanz- 
mäßigen Intervall bcmcssung steht die akkordharmonische 
Auffassung der Intervalle. Sie beherrscht theoretisch die 
Orthographie der Notenschrift, ohne deren Eigenart eine moderne 
Musik nicht nur technisch, sondern auch sinngemäß nicht möglich 
wäre, und welche diese ihre Funktion für das sinngemäße Ver- 
ständnis gerade nur dadurch erfüllt, daß sie die Tonfolge nicht . 
als ein indifferentes Nacheuiander von hiuter Halbtönen behandelt^ 
sondern die Bezeichnung der Töne je nach ihrer hanhonischen 
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Provenienz (trotz aller orthographischen Freiheiten, die sich 
auch die Meister erlauben) prinzipiell festhält. Daß freilich 
auch unsre Notenschrift, entsprechend ihrer historischen Her- 
kunft, in der Exaktheit ihrer harmonischen Tonbezeicfanuiig ihre 
Orenze hat und insbesondere zwar die enhannonische, nicht 
aber die kommatische Bestimmtheit der Tdne wiedergibt — 
sie muß z. B. Ignorieren, daB der Akkord d — f — a je nach der 
Provenienz der Töne entweder ein echter Moll-Dreiklang oder 
eine musikalisch -irrationale Kombination der pythagoreischen mit 
der kleinen Terz ist — läßt sich freilich nicht ändern. Aber auch 
so ist die Bedeutung unserer Notenschreibweise groß genug. 
Sie ist, obwohl nur historisch erklärlich, keine bloße antiqua- 
rische Reminiszenz. Denn die Deutung der Töne je nach der 
harmonischenrProvenienz4)eherj^cht ja vor allem audi unser musi- 
kalisches „Gehör'', wekdies die auf den Instrumenten enhar- 
monisch identifizierten Töne je nach' ihrer akkordlichen Bedeu- 
tung verschieden zu empfinden, ja geradezu subjektiv verschieden 
zu „hören" wet6. Auch die modernsten Entwicklungen def 
Musik, welche praktisch steh mehrfach in der Richtung einer 
Zersetzung der Tonalitat bewegen — mindestens zum Teil Pro- 
dukte der charakteristischen, intellektualisiert-rornantischen Wen- 
dung unseres üenießens auf den Effekt des „Interessanten" 
hin — %-können schließjich mindestens von irg-endwelchen letzten 
Beziehungen zu diesen Grundlagen, und seien es solche des 
Kontrastes, nicht los.* Es ist freilich zweifellos, daß das im letzten 
Grunde harmoniefremde „Distanzprinzip", welches . objektiv der 
Einteilung der Intervalle unserer Tastinstrumente zugrunde liegt, 
— nur die Of^hniictureiik haben reine Stimmung, ^ ebenso un- 
gemein abstumpfend auf die Feinheit des Oehörs wirkt, wie dies 
der sehr starke Gebrauch „enharmbnisdierVerwechshtngen'Mn der 
modernen Musik f&r das harmonische Empfinden an steh zu tun 
geeignet sein könnte. Die tonale Ratio wirkt aber, sowenig sie 
die lebendige Bewegung der musikalischen Ausdrucksmittcl je- 
mals einzufangen vermag, doch in der Tat überall, sei es noch 
so indirekt und hinter den Coulissen, irgendwie als formendes 
Prinzip, ganz besonders stark aber in einer Musik wie der un- 
8i%en, wo sie zur bewußten Grundlage des Tonsystems gemacht 
worden ist. Und was die „Theorie" als solche anbehmgt, so ist 
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zwar nichts greifbarer, als daß sie den Tatsachen der musika- 
lisclicn Entwicklung fast stets nachgehinkt ist. Aber deshalb ist 
sie nicht etwa einflußlos gewesen, und ihr Einfluß ist auch 
keineswegs etwa nur in die AVagschale«des schon praktisch 
Bestehenden gefallen, so wahr es ist, daß sie die Kunstmusik 
wiederholt in lange nachgeschleppte Ketten geschlagen hat. Ge- 
wiß hat die moderne Akkordharmonik der praktischen Musik 
langst angehört» ehe Rameau und die Enzyklopädisten- ihr eine 
(noch wenig vöUkommene) theoretische Basis gaben. Aber daB 
dies geschah, war praktisch frachtbar, ganz ebenso wie die Ratio- 
ttulisierangsbestrebungen der mittelalterlichen Theoretiker für die 
Entwicklung der atich ohne ihr Zutun schon bestehenden Mehr- 
stimmigkeit. Die Bezieliung zw'ischoii musikalischer Ratio und 
musikalischem Leben gehört zu den historisch wichtigsten vari- 
ierenden Spannungsverhältnissen in der Musik. 

Die Streichinstrumente — der antiken Kultur fremd, chine- 
sischen und andern Musiken in primitiver Form bekannt — sind 
in ihrer heutigen Gestaltung die Erben zweier verschiedener 
Gattungen von Instrumenten. Einerseits der geigenartigen, vor- 
wiegend dem Orient und den Tropen eigenen Stretchinstmmente 
mit einem Resonanzkörper aus einem Stuck (ursprünglich oft 
eüner Schildkrötenschale mit darüber gespanntem Fell). Zu diesen 
gehörten die aus Otfried schon ffir das 8. Jahrhundert bekannte, 
damals einsaitige, später drei- und mehrsaitige „Lyra" und die in 
den Kreuzzügen aus dem Orient importierte, im 11., 12. und 13. Jahr- 
hundert viel gebrauchte Rubeba (später Rebek genannt). Dies 
Instrument fügte sich der traditionellen Musik gut ein: es konnte 
die diatonischen Kirchentöne einschließlich des b molle hervor- 
bringen. Diese Gattung war also nicht eigentlich fortschrittlich". 
Auch war weder die Resonanz noch die Kantilene^einer £ntwick-' 
lung über gewisse Grenzen hinaus fähig. Ihnen gegenüber stan- 
den die Streichinstrumente mit einem Resonanzkörper, der zu- 
sammengesetzt gebaut, ttnd zwar vor allem mit besonderen 
Seitenteilen (Zargen) versehen war. Dadurch wurde die für eine 
freie Bogenführung erforderliche Formung des Resonanzkörpers 
und eb iiso dessen optimale Ausstattun^T mit den modernen 
Tragern der Resonanz (Stecr, Stimmstock) tmiöglicht. Für die 
Wirkung der Saiteninstrumente ist aber die Gestaltung des Reso- 
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nanzkörpers das schlechthin Entscheidende: eme bloße, ohne 
mitschwebende Körper fest überspaimte Satte gibt keinen irgend 
musikalisch verwendbaren Ton. Die Schafhing von Resonanz- 
kdrpem unserer Art ist eine, wie es scheint; rein abendiandiscfae 
Eifindung, deren speztliscber AnUB für uns nidit mehr zu er- 
mitteln ist. Das Hantleren mit Holz in Brettform und alle feinere 
Zimmermanns- und Holzhimierarbeit ist an sich den nordischen 
Völkern gelau%er als dem Orient. Die hellenischen gerissenes 
Saiteninstrumente mit ihrem, im Verhältnis zum Orient, ebenfalls 
bereits kunstvoll gebauten Kesonaiizkörper erluhren daher nach 
ihrer Wanderung in den Norden schon sehr früh gerade darin 
eine weitere Verbesserung-, welche den Streichinstrumenten zu- 
gute kam. Die ersten Zargeninstrumente waren noch ziemlich 
primitiver Art. Das einsaitige, wohl aus dem Monochord hervor- 
g^angene „Tnimscheit^' hatte einen Brett-Resonanzkörper mit 
Oberfragung der Schwingungen durch einen Stimmstock und 
erzeugte durch einfache technische Mittel einen starken, trom- 
petenartig gesteigerten Klang. Die Erzeugung der Töne geschah 
nicht mechanisch» sondern durch Auflegung der Fmger. Andere 
als die ersten harmonischen Obertöne konnten nur von Geübten 
hervorgebracht werden. Das Instrument hat durch seine tonliche 
Beschränkung das moderne Tonempfinden unzweiteihaft gestärkt. 
Die Radleier (Organistrum), ein Tasteninstrument mit Zargen, 
brachte die diatonische Tonleiter hervor, besaß aber zugleich 
in Quinten und Oktaven gestimmte Brummsaiten und war, ebenso 
wie übrigens das Trumscheit, auch in den Klöstern des frühen 
Mittelalters heimisch. Ob sie schon vorher in den Händen der 
fahrenden Spielleute waren, ist wohl nicht feststellbar. Jeden- 
falls shid sie nie Instrumente vornehmer DOettanten giewesen. 
Vorwiegend den fahrenden Spielleuten gehört später auch die 
sdion hn 9. Jahrhundert net>en der „Lyra'' sich findende 
germanische (und wohl auch slavische) Fidel. Sie war auch 
das Instrument der Nibelungenhelden gewesen. Bei ihr zuerst 
ist der Hals als gesonderter Teil gebildet und so die Hand- 
lichkeit für einen Gebrauch nach moderner Art Hlm gestellt. Die 
Fidel (von Hieronymus de Moravia „vielle'' genannt) hatte an- 
fangs zwei Unisonosaiten (für die Ter zbegleitung) und je nach- 
dem, ob Icunstmaßige oder „unregelmäßige^' Musik gemacht 
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wurde, Bourdonsaiten oder keine solchen, vom 14. bis Mifte de^ 
18. Jahrhunderts auch Bünde. Eine (im Sinn der Harmonik) „fort- 
schrittliche'' Bedeutung hatte das Instrument seinerseits, solange . 
sich nicht die Bedürfnisse der Orchestennusik seiner bemächtigten 
und es umgestalteten, wesentlich nur technisch, durch sehie 
Handlichkeit, die es zum Träger der Vollstanzweisen machte. 
Wesentlich wichttger war zunächst das gSKscfae „Crwth^, das 
ursprflngitch gezupfte, spater gestrichene Instrument für die 
Kunstmusik der Bälden. Seine Spielregeln waren Oegfenstand der 
Regulierung durch die Bardenkongresse (so z. B. des Kongresses 
von 1176). Es ist das erste mehrsaitige Instrument mit Steg und 
Löchern zum Durchgreifen der Hand. In fortwährender tech- 
nischer Entwicklung begriffen, war »es nach Anbringung der 
Bourdonsaiten harmonisch verwendbar. Oer Crwth wird heute 
als Ahne der Zargenfidel angesehen. 

Wie gerade die ständische Oiganisation es war, welche den 
musikalischen Einflu6 der Barden und speziell die Fortbildung 
ihrer Instrumente au! der Basis typischer Formen, wie sie für 
die Fortschritte der Alusik unentbehrlich waren, ermöglichte, so 
hängen auch weiterhin im ausgehenden JMtttelalter die damaligen 
technischen Fortschritte des Streichinstrumentenbaus offenbar mit 
der seit dem 13. Jahrhundert in Gang gekommt^ncn, musikalischen 
Zunftorganisation der noch im Sachsenspiegel als rechtlos behan- 
delten Instrumentisten njs^mimen. Sie erst gab einen festen Markt 
für den Instrumentenbau und prägte Instrumententypen. Die all- 
mahlidie Aufnahme von Instrumentisten neben den Sängern in die 
Kapellen der Hierarchie, der Fürsten und Gemeinden, also in feste, 
bfiigerlich gesicherte Stellen — zur Regel allerdings erst un 16. Jahr* 
hundert geworden — gab der Instrumentenproduktion noch 
ausgiebigere dkonomische Orundhigen. Zunächst wurden, seit 
dem 15^ Jahrhundert in enger Beziehtug mit den humanistischen 
Theoretikern der Musik, die Instrumente orchesterfShig zu ge- 
stalten gesucht. Die Scheidung der hohen und tiefen Violen 
ist mindestens bei den französischen M^netriers des H.Jahr- 
hunderts durchgeführt. Die zahlreichen Gattungen von Violen, 
welche noch das 17. und 18. Jahrhundert sah, mit der ailer- 
verschiedensten, oft sehr starken Besaitung — man ist an die 
rapide Zunahme der Besaitung der hellenischen iCittiara erinnert 
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— waren eine Fracht des unausgesetzten rationalen Experimea- 
tienens speziell des 16. Jahrhunderts und der individuell veisdiie- 
denen Oepflogenheiien und Anspräche der fahrenden Orchester. 
Sie alle schwanden aber hn 18. Jahrhundert dahin vor den drd 
modernen Streichinstrumenten: Violine, Bratsche und Cello, deren 
Überlegenheit seit Anfang des 18. Jahrhunderts durch das damals» 
namentlich seit Corelli, in seiner ersten Vollblüte stehende Violin- 
virtnosentum einerseits, durch die Entwicklung des modernen 
Orchesters andererseits unzweideutig hervortrat. Diese Instru- 
mente, welche das spezifisch moderne Organ der Kammermusik, 
das Streichquartett, wie es Joseph Haydn endgültig konsti* 
tuierte, vor allem aber auch den Kern des modernen Orchesters 
bilden, sind ein nach langem Erproben gewonnenes Produkt der 
Bresdaner und Cremoneser Instrumentenfabrikation. Der Ab- 
stand der Leistungsfähigkeit dieser seit dem Anfang des 18. Jahr- 
hunderts in keiner Art mehr verbesserten Instrumente gegenOber 
ihren Vorgängern ist sehr bedeutend. Die Stretchinstramente des 
Mittelalters kannten (mit einiger Übertreibung gesprochen) das 
in unseren Augen Spezifische ihrer Gattung: das „Legato"-Spiel, 
so gut wie nicht, obsclion die Ligaturen" der alten Mensural- 
notation darauf schließen lassen könnten. Ein Aushalten des l ones, 
sein An- und Abschwelleniassen, melodiöses Passagenspiel und alles 
Spezifische, was wir an Leistungen von der Violine erwarten, war bis 
in das 16. Jahrhundert hinein noch teils sehr erschwert, teils direkt 
unmöglich, ganz at>gesehen davon^ daß auch solche Wechsel der 
Handiagei wie sie fOr die Beherrschung des Tonraums der heu- 
tigen Streichinstramente erfordert werden, durch die Bauart da-* 
mals fast ausgeschfossen waren. Bei der damaligen Eigenart der 
Instramentengattung ist es nicht erstaunlich, daß <fie Teihtng des 
Griffbretts durch Bünde und also die mechanische Tonerzeugung 
überwog. Noch Virdung nennt daher die Handgeige zusammen 
mit primitiveren Streichinstrumenten „unnütz". Im Zusammen- 
hang mit der Nachfrage der höfischen Orchester begann im 
16. Jahrhundert der Aufstieg der Streichinstrumente zu ihrer 
Vollendung. Wie es scheint, war bei Orchestern und Instramenten- 
bauern das in ItaUen stets lebendige Verlangen nach ausdracks- 
reicher KIaqgschönheit — nach'^,gesanglichem'' Ton — und daneben 
wohl nach Zierlichkeit des Instruments treibend. Schon vor dem 
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Ülieigatig der Suprematie im Oei^^bau an Bresda und Cremona 
bcflierict man im 16. Jahrhundert, eine allmShfiche Annihevong 
der verschiedenen Teile des Instruments (speziell der Steg« 
und Schalloch-Fonn) an ihre endgültige Gestaltung. Aber was 
ctiese, einmal erlangt, an MögUchlceiten bot, ging weit fiber das 
hinaus, was die Nachfrage verlangt hatte. Die Leistungsfähigkeit 
der Amatischen Instrumente scheint viele Jahrzehnte lang nicht 
wirklich ausgenutzt worden m sein. Wie die einzelne Violine 
nach einer unausrottbaiien Üt)erzeugung erst ,,ein8respielt" sein, 
jedenfalls aber rein zeitlich das Alter etwa einer üeneration über- 
sohritten haben muß, eiie sie die volle Höhe ihrer Leistung er- 
reichen kann, so ging auch die Einburgerung sehr langsam vor 
sich, gerade veiglichen mit anderen Neueningen der damaligen Zeit. 
M^n auch Rfihtmanns Annahmen, welche die Entstehung der 
modernen Streichinstrumente gern einem absoktt singulären, un- 
vorbereiteten ZttfaU zuweisen möchten, viel zu weit gehen, so 
bleibt doch wohl wahr, daß ein solcher Tonumfang, wie ihn der 
Bau des Instruments gestattete, damals noch in keiner Weise 
beansprucht wurde, und daß auch seine Verwendbarkeil als spezi- 
fisches Soloiiistruinent der Virtuosen von den Erbauern nicht 
vorausgeahnt werden konnte. Es ist doch wohl anzunehmen, daß 
das Augenmerk auch der Amati, Guarneri und Stradivari wesent- 
lich nur der Tonschönheit und daneben der Handlichkeit im Inter- 
esse der möglichsten Bewegungsfreiheit des Spielers zugewen- 
det war, daß die Beschränkung auf vier Saiten, die Beseiti- 
gnng der Bünde — und damit der mechanischen Tonerzeugung 
— und die endgültige Festlegung der Form aller einzelnen Teile 
des Resonanzkörpers und der Schwingungsleitungen ebenfalls 
wesentlich daher rührten, und daß die anderen Vorzüge ihnen als 
, „Nebenprodukte * zufielen, ebenso ungewollt, wie der „Stim- 
mungsgehalt*' gotischer Innenräume, wenigstens zunächst, eine 
ungewollte Konsequenz rein konstruktiver Neuerungen war. Eine 
rationale Fundamentierung, wie sie die Orgel, das Klavier und 
seine Vorgänger, ebenso die Blasinstrumente und selbst das 
wesentlich auf zünftigem Boden fortentwickelte Crwth sehr deut- 
äch. erkennen lassen, hat dem Schaffen der großen Violinbauer 
jedenfalls gefehlt. Die Benutzung des rein empirisch, in allmäh- 
licher Entwicklung gewonnenen Wissens der Vergangenheit jiber 
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die zweckmäßigste Form der Decke nnd der Sdiallödier, dee 
Stegs und seiner Durchbredningv der Seele, des Balkens und 

der Zargen und ein rein empirisches Erproben der besten Quali- 
täten des Holzes und vermutlich auch des Lacks erzielten jene 
Leistungen, welche heute — vielleiclii wegen des Verschwindens 
der Balsamfichte — nicht mehr voll nachzuahmen sind. Die so 
geschaffeneil Instrumente bedeuteten, bk)ß auf ihre technische 
Konstruktion hin angesehen, an und für sich keineswegs ein 
Mittel der Föfdenmg bannoniaclier Musik. Im Gegenteil: das 
Fehkn des Stegs bei den älteien Instrumenten hatte deren Ver- 
wendung zttr HeiTOfbringung von Akkorden, die Bourdoa* 
Sailen zur harmonischen Stützung der MekkUe erleichtert Das 
fiel bei den modernen Instrumenten fort, welche viefanehr m 
Trägern melodischer Wirkungen bestimmt schienen. Aber 
der von dramatischen Interessen beherrschten Musik der Spät- 
renaissance war eben dies für ihre Zwecke willkommen. Daß die 
neuen Instrumente im Orchester der Opern ziemlich bald (in 
moderner Art nach der üblichen Annahme zuerst schon von 
A/U)flteverdi im Qrfeo) verwendet wurden, wir dagegen von 
ihrer Verwendung als Sotoinstrumente zunädist nichts hdren, 
hat seinen Qrund atlerduigs wohl auch in der traditionellen 
Festlegung des sozialen Ranges der einzelnen Instrumente 
zu einander. Der Lautenist war, weil die Laute auch höfi- 
sches Dilettanteninstrument war, gesellschaftsfähig, seine Oag^e 
betrug in einem Orchester der Königin Elisabeth das Drei- 
fache derjenigen des Violinisten, das fünffache des Dudelsack- 
pfeifers. Der Oi^anist vollends galt als K&nstler. Der Violine- 
virtuose hatte eine solche Stellung erst zu erringen, und erst 
nachdem dies (bes. durch Corelli) geschehen war, begann auch 
eine umfangreichere Streichinstrumentenliteratur sich zu entwickeln. 
Und während das Orchester des Mittelalters und der Renaissance 
von den Blasinstrumenten her geschaffen worden war, erscheint 
uns heute die Orchestermusik ohne die Violinen undenkbar — 
außer in der i^Uiärmusik, der idten natOrlichen Heimat dtf 
Blasinstrumente. Die modernen Streichinstnimeat« suid eben auch 
als Ofchesteranstrumente Binnenrauminstrumente und geben ttut 
letzten Feinheiten auch da nicht in Räumen, die eine gewisse 
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nifißige Größe uberachreiten, sicher eine geringere, als $ie heute, 
auch für die Kammermusik, sehr häu% gewählt wird. 

In noch stärkerem Ma6e gilt der Binnenraumcharakter für die 
soezifisch modernen Tasteninstramente. 

Die Orgel, ein auf der Kombination der PansflÖte mit dem 
Dudelsacksprinzip beruhendes Instrument, angeblich von Archi- 
medes konstruiert, jedenfalls im 2. Jahrhundert v. Chr. bekannt, 
war in der römischen Kaiserzeit ein höfisches, teilweise auch 
ein Theater- und in hyzaavi speziell ein Fest-Instrument. Die 
antike, von Tertullian, freilich ohne alles technische Verständnis, 
in den Himmel gehobene Wasserorgel, bei der das Wasser als 
Regulator des Winddrucks funktionierte, hätte in unsere Breiten 
wegen des Gefrierens des Wassers nicht eindringen können. 
Aber vielleidit schon vor der Regoliening durch Wasser, jedenfalls 
aber seit dem 4. Jahrhundert (Obelisk des Theodoshis in Konstan- 
tinopel) existierte sie auch als pneumatische Of^^l und gelangte 
von Byzanz aus in den Okzident. Auch dort war sie in der 
Karolingerzeit zunächst noch wesentlich eine Art von höfischer 
Musikmasclüne : nicht im Dom, sondern im Palast von Aachen 
stellte Ludwig der Fromme die ihm geschenkte Orgel aut. Sie 
drangf aber dann in die Klöster und klosterartig organisierten 
Domkapitel, die Träger alles musiktechnischen Rationaltsmus 
innerhalb der Kirche, und wurde dort, scheint es — und das 
ist wichtig — namentlich auch für den Musikunterricht benutzt. 
Kifchlicher regeUnaßiger Gebrauch ist erst seit dem 10. Jahr- 
hundert bei Festen nachweisbar. Die Orgel ist im Okzident von 
Anbeginn an m ununterbrochener technischer Fortentwickhing. Um 
1200 hatte sie etwa drei Oktaven Tonumfang erreicht. Seit dem 
13. Jahrhundert fuiden sich th^retische Traktate Ober sie. Seit 
dem 14. Jahrhundert wird ihr Gebrauch ui den großen Domen 
schnell zunehmend universell^lEin wirklich auch melodisch voll 
leistungsfähiges Instrument war sie wohl erst im 14. Jahrhundert 
geworden, nachdem die Windlad^ ihre erste rationelle Form 
in Gestalt der sog. „Springlade'' gewonnen hatte, die Ende des 
16. Jahrhunderts durch die Schleiflade ersetzt wurde. Sie konnte 
im frühen Mittelalter höchstens den Cantus planus mitspielen. 
Planvoll regulierte Mixturen waren noch ganz unbekannt und 
auch unnötig, da eine Beherrschung des noch nicht existierenden 
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Oem^indcgesangies nicht vcriangt wurde. Noch hn 11. und bis 
gegen das 13. Jahrhundert wurden die Töne durch Herausziehen 
der Tasten gebildet» und in den ältesten näher beschriebenen 

Orgeln mit bis zu 40 Pfeifen auf eine Taste war eine Scheidung 
der Töne, wie später durch die Schleifen der Windladen, noch 
unniüglich. Für den eigentlich musikalischen Gebrauch war 
gegenüber den Zugtasten das „Orgelschlagen" der zuweilen über 
einen t>ezimet€r breiten ältesten Drucktasten mit den Fäusten 
ein Fortschritt, obwohl die ünstetheit der Windzufuhr die Rein- 
heit der Stunmung auch dann noch stark beeinträchtigte. Da- 
gegen war, sie gerade in jener primitiven Verfassung» sehr gie- 
eignet — geeigneter aJs ii;gendein Instrument irgendeiner anderen 
Mnsiir — einen Ton oder einen Komplex von Tönen aiiszuhalten, 
üb&r welchem sich eine durch Stimmen oder andere Instrumente 
— namentlich wohl Violen — ausgeführte Figuration bewegte, 
also harmonisch zu funktionieren. Es läßt sich auch deutlich 
erkennen, daß man bei dem Ot)ergang zur Drucktastatur im 
12. Jahrhundert und mit der zunehmenden melodiösen Beweg- 
lichkeit doch durch besondere Vorrichtungen gerade jene ältere 
Funktion zu konservieren suchte, bis für diesen Zweck die 
Doppelboidune eingeführt war. Mit Recht macht Behr darauf 
aufmericsam, dad eben wegen jener Funktion (nach dem Köhier 
Traktat de oigano) der mehrstimmige Ocganal-Oesang nicht 
unter den tiefsten Orgelton herabsteigen durfte. Wie auch der 
Name „Organizare" für die Schaffung mehrstimmiger Sätn zeigt, 
ist also die Orgel (und neben ihr vielleicht das Organistrum) 
an der RationaKsierung der Mehrstimmigkeit sicherlich stark 
beteiligt. Und da die Orgel, im Gegensatz zum Dudelsack, 
durchaus diatonisch gestimmt war, so konnte sie sicherlich als 
wichtige Stütze für die Entwicklung des entsprechenden Ton- 
empfindens dienen. Andererseits blieb sie freilich zunächst auch 
rein diatonisch (nur das b molle ließ sie früh zu) und beliielt,, 
was schlimmer war, lange die pythagoreische Stimmung, versagte 
daher beim Terzen- und Sexteqgesang. Aber im 13. und vollends 
im H.Jahrhundert ist mit ihrer zunehmenden technischen Ent- 
wicklung bereits «in höchst entwickeltes Kolorieren ausgdiildet 
Vielleicht hat die Orgel die figurierende iFk>Iyphonie, wie sie bis 
zum Einsetzen der „ais nova'' geradezu vorwaltete, beehiflußt 
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Kein Instrument ifgenddner älteren Musik war dazu in gleicher 
Alt geeignet, und insofern muß dieser Haflu6 der Oigel au! die 
Entwidchmg derMehrstimmiglceit sehr hoch angeschlagen werden. 

Die feste Qrundlage fOr den von jeher und zunehmend kost- 
spieligeren Bau des immer komplizierteren,' nach Erfindung 
des Pedals und besonders seit Anfang des 16. Jahrhunderts 
durch Differenzierung der Mensuren seiner Vollendung entgegen- 
geführten Instriinitnts bot im Okzident von Anfang an nur seine 
kirchliche V^erwendung, In einer marktlosen Zeit war die Kloster- 
organisation die einzig mögliche Grundlage, auf dem es gedeihen 
konnte. In der ganzen Fruhzeit blieb es daher ein Instrument 
vornehmlich des nordischen Missaonsgebiets mit seinem seit 
Chrodegang auch ui den I>>mkapiteln stark klösterlichen Unter- 
bau: Papst Johann VIII. eibat vom Freisinger Bischof die Zu- 
sendung eines Orgelbauers, der zugleich, vrie damals stets, als 
Qigantst zu funktk>nieren hatte. Oigelbauer und Organisten aber 
sind zunächst entweder Mönche oder doch von Mönchen oder 
Domherren instruierte Kloster- oder Kapiteltechniker. Als seit 
Ende des 13. Jahrhunderts jede ansehnliche Kirche eine Orgel 
erhielt, viele deren zwei, lag der Orgelbau, mit ihm aber auch 
ein sehr erheblicher Teil der praktischen Führung in der Ent- 
wicklung des TonsjTstems, in der Hand berufsmäßiger weitlicher 
Orgelbauer. Sie entschieden nicht nur Ober die Stimmung der 
Oigel, sondern, da an dieser sich die Schwebungen bei unreiner 
Stimmuqg m der Tat besonders leicht , festatellen lassen, weit- 
gehend Ober Stimmungsprobleme Oberhaupt^ und die Zeit des 
allgemeinen Vordringens und der technischen Ausgestaltung dieses 
Instruments fällt mit den großen Neuentngen innerhalb des mehr- 
stimmigen Gesanges zusammen, die trotz jener anfänglichen 
Hemmung otine ihre Beteiligung nicht denkbar sind. 

Die Orgel war und blieb Trager kirchlicher Kunstmusik, nicht 
des Laiengesanges. Denn bis in eine junge Vergangenheit hat 
sie nicht, wie früher oft behauptet wurde, den Gemeindegesang 
nach heutiger Art zu begleiten gehabt. Auch nicht den protestan- 
tischen — soweit die Protestanten nicht überhaupt, wie anfäng- 
lich die Schweizer Reformierten, die Puritaner und fast alle 
atketiachen Sekten, auch die Orgel (eben weil sie dem Kunst- 
gesang gedient hatte) Ähnlich aus der Kirche wiesen, wie das 
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antike Christentum den Aulos. Wie namentlich Rietschel betont 
hs^ Mieb die Orgel» auch in der lutfaenschen iQrche, welche }a 
sehr stark unter Luthers EinfhiB den Kanstgesang beibehielt, 
zunächst das Instrument, welches diesen, un wesentlichen nach 
alter Art, stQtzte oder ersetzte. Qinzlich auf die Orgel angelegte 
Verse, deren Text die Gemeinde im Gesangbuch nachlas, wech- 
selten mit Kunstproduktionen des geschulten Chors. Die Betei- 
ligung der Gemeinde selbst am Gesang schrumpfte im Luthertum, 
nach einem kurzlebigen Aufschwung, auf einen Umfang zusam- 
men, welcher einen prinzipiellen Gegensatz gegen das Mittelalter 
oft kaum erkennen läßt. Günstiger stand es mit dem Gemeinde- 
gesang der dem Kunstgesang feindlicben reformierten lOrchen, 
zumal nachdem die französischen Psalmenkompositionen tnter- 
natiottale Verbreitung gewonnen hatten. Seit dem Ende des 
16.- Jahrhunderts stellte sich denn auch die Ofgel in den meisten 
reformierten Kircben allmählich wieder ein. Andererseits trat 
in der lutherischen Kirche Ende des 17. Jahrhunderts mit dem 
Vordringen des Pietismus die Katastrophe der alten kirchlichen 
Kunstmusik ein. Nur die Orthodoxie hielt an einem beträcht- 
lichen Maß kirchlichen Kunstgesanges fest, und es wirkt tragi- 
komisch, daß J. S. Bachs Musik, welche — seiner persönhchen 
religiösen Stellung entsprechend — trotz strengdogmatischer 
Gebundenheit — doch einen unverkennbaren Einschlag pietisti- 
achen Stimmungsgehaltes tiigt, an seinem eigenen Wohnort von 
den Pietisten beaigwöhntt von den Orthodoxen gewQrd^ wurde. 
Die Stellung der Oijgel als in erster Linie den Qemeindegesang 
begleitendes, daneben — wie von alters her — priludierendes,. 
die Zwischenpausen, den Ein- und Anstritt der Gemeinde, den 
langwierigen Akt der Kommunton ausfüllendes Instrument ist 
also relativ jungen Datums, ebenso wie das spezifisch brünsttg- 
rcliL^iöse Cachet, welches Orgelmusik — zumal der, rein ästhetisch 
angesehen, im Grunde genommen, trotz Helmholtz, barbarisch 
emotionale Klang der Mixturen und großen Register — für uns 
heute hat. Die Orgel ist dasjenige Instrument, welches am stärk- 
sten den Charakter einer Maschine an sich trägt, weil es den- 
jenigeuy der es bedient, am stärksten an die objektiv* technisch 
gegebenen Möglichkeiten der Tongestaltung bindet und ihm 
am wenigsten die Freiheit gibt, seine persönliche Sprache zu 
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reden. Sie ist in ihrer Entwicklung auch darin dem Maschinen- 
priozip gefolgt, daß, während ihre Bedienung, welche im Mittel- 
alter noch eine Vielzahl von Personen, vor allem von Balgtretem, 
erforderte — für die 24 Bäl^ der alten Orgti des Magdeburgner 
Domes waren immer noch 12 „Kalkanten'' ndtig, ffir die gleiche 
Oinel der Kathedrale in Winchester ün 10. Jahrhundert waren es 
noch 70 — diese physische Arbeit zunehmend durch maschinelle 
Vorrichtungen ersetzt ist, und daB sie dabei auch das technische 
Problem des kontinuierlichen Gebläses mit der Eisenverhüttung 
geteilt hat. — 

Das zweite spezifisch moderne Tasteninstrument, das Klavier, 
hat zwei technisch sehr verschiedene historische Wurzeln. Einer- 
seits das, aus dem frühmittelalterlichen, der rationalen Tonab- 
messung des ganzen Abendlandes zugrunde liegende Mono- 
chord" — einem Instrument mit einer Saite und beweglichem 
Steg — durch Vermehrung der Saiten entstandene, Clavichord: 
aller Wahrscheinlichkeit nach eine Mönchserfindung. Es hatte 
ursprilnglich gebundene Saiten für mehrere Töne, die also nicht 
gleichzeitig angeschlagen werden. konnten» und nur ffir die wich- 
tigsten freie Saiten, die sich aber allmlhlich, von unten nach 
oben, auf Kosten der gebundenen vermehrten. Aul den ältesten 
Clavichorden war der gleichzeitige Anschlag von c und e, also 
die Terz, unmöglich. Allein von seinen im 14. Jahrhundert 
22 diatonischen Töne (von O bis c' mit Einschluß von b neben h) 
umfassenden Umfang war das Instrument zu Agricolas Zeit 
(16. Jahrhundert) schon auf eine chromatische Skala von A bis h" 
gebracht worden. Seine rasch' verhallenden Töne regten zur 
Figuration an, und so war es vomelunlich ein Instrument* für 
eigentliche Kunstmusik. IDie eigenartigen Klangeffekte des durch 
Tangenten, welche den tönenden Teil der Saiten zugleich ab- 
grenzten und zum Schweigen brachten, angeschlagenen Instru- 
ments auf der Höhe seiner Vollendung, namentlich die charak- 
teristischen ausdrucksvollen „Bebungen" der Töne, haben es der 
Konkurrenz des Hammerklaviers erst dann zum Opfer fallen 
lassen, als nicht mehr die Nachfrage einer dünnen Schicht von 
Musikern und feinhörigen Dilettanten, sondern die Marktbedin- 
gungen der kapitalistisch gewordenen Instrumentenproduktion 
über das Schicksal der Musikinstrumente entschieden. 
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Die zweite Quelle des Klaviers Ist das vom Psalterium stam- 
mende »»Clavicymbalttm'S „Qavecm^' oder „Ccmhäki^ und das 
in manchem verschiedene englische „Vli^ginal'', dessen Saiten^ 
eine für jeden Ton, durch Kiele gerissen wurden, daher ohne 

Fähigkeit der Modulation der Stärke und Farbe, aber von großer 
Freiheit und Eindeutigkeit des Tonanschlags. Die erwähnten 
Nachteile teilte das Clavecin mit der Org^el, und man suchte 
ihnen durch ähnliche technische Mittel abzuhelfen. Organisten 
waren bis ins 18. Jahrhundert die normalen Klavierbauer, daher 
auch die ersten Schöpfer einer Klavierüferatur. Sein spezifisches 
Publikum aber bildeten, da der freie Tonanschtag die Verwen- 
dung des InstrumentB für die Wiedergabe von Volksweisen und 
Tänzen begfinstigie, wesentlich Dilettanten, in erster Linie ganz 
natuigem&B die an das Haus gefesselten Volkskreise: Im Mittel- 
alter Mönche, damals und erst recht in der Neuzeit: Frauen, die 
Königin Elisabeth an der Spitze. Noch 1722 wird als Empfehlung 
eines neuen komplizierten Klaviertypus hervorgehoben, daß so- 
gar ein im (üblichen Klavierspiel) geübtes Frauenzimmer kapabel" 
sei, ihn zu „traktieren". Das Clavecin hatte im 15. und 16. Jahr- 
hundert zweifellos starken Anteil an der Entwicklung melodisch 
und rhythmisch durchsichtiger Musik und war damals 
einer der Vermittler des Eindringens volkstümlich einfachen har- 
monischen Empfindens gegientiber der polyphonen Kunstmusik. 
Das 16. Jahrhundert^ die Zeit des aUgemetnen Experimentierens 
mit der Herstelhuig von reingestimmten Instrumenten ffir vid- 
stimmige Kompositionen — die Theoretiker ließen skh nament« 
Kch klavierartige Instrumente zum Experimentieren speziell bauen 
— war für die Qesangsbegleitung noch wesentlich an die Laute 
gebunden, doch gewann das Cembalo an Boden und wurde iür 
die begleitete Vokahnusik und dann für die Oper das charak- 
teristische Instrument. Im 17. und 18. Jahrhundert sitzt der 
Dirigent inmitten des Orchesters am Cembalo. In semer musi- 
kalischen Technik blieb das Instrument bis gegen Ende des 
17. Jahrhunderts, soweit Kunstmusik in Frage kommt, stark an 
die Orgel gebunden. Oiganisten und Pianisten, die im 17. Jahr- 
hundert sich als gesonderte, aber solidarische Künstler und 
Tfiger der Entwicklung der harmonischen Musik fühlten, un 
Gegensatz namentlich zu den Streichinstrumenten, welche „keine 
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voUe HamKMiie hervorbrin^n könnten", enteo£<en sich (mit dieser 
Motivierung) in Frankreich der rterrsdiaft des Oetgerkönigs. 
Musikalisdi emanzipierte zuerst der aus der geseUschaftücheii 
Struktur Frankreichs sich entwickekide EinfluB des Tanzes In der 
französischen Instnimentahnusik, dann das Beispiel des l>eginnen- 
d€n Violinvirtuosenspieles die Klaviermusik von der Orgelstili- 
stik. Wenn Chanibonnieres im 17. Jahrhundert als erster Schöpfer 
spezifischer Klavierwerke angesehen werden darf^ so Do- 
menico Scariatti Anfang des 18. als der erste, der die eigen- 
artigen Klangwirkungen des Instruments virtuos ausnutzte. Dies 
beginnende Klaviervirtuosentum Hand in Hand mit dem auf der 
Orchester- und der alhniblich steigenden Dilettanten-Nachfrage 
ruhenden Entstehen einer Cenibak>-Qio8indu8trie führten die letz- 
ten großen technischen Wandlungen des Instruments und dessen 
Typisierung herbei. Die ersten groBen Cembafobauer (so in 
Belgien um 1Ö00 die FamiHe Ruckers) schufen „manufaktunnlßig^ 
individuelle Instrumente im Auftrag konkreter Konsumenten (Or- 
chester und Patrizier) und daher in höchst mannigfacher An- 
passung an alle möglichen konkreten Bedürfnisse der Besteller, 
ganz nach Art der Orj:^el. Die Entwicklung des Hammerklaviers 
hat sich in verschiedenen Etappen teils auf italienischem Boden 
(Christofori), teils auf deutschem vollzogen. Aber in Italien 
blieben die dort gemachten Erfindungen praktisch zunächst so 
gut wie ungenutzt. Die itahenisclie Kultur blieb et>en (im Gründe 
genommen bis an die Schwelle der Gegenwart) dem Knhenraum- 
' Charakter der nordischen Musikkultur fremd. A-cappelia-Gesang 
und Oper, und zwar diese letztere so gestaltet, daß ihre Arien 
den Hausbedarf an leicht verständlichen und sangbaren Melodien 
deckten, blieben das, durch Fehlen der Kultur d^s bürger- 
lichen „home" bedingte italienische ideal. Ckr Schwerpunkt der 
Produktion und weiteren technischen Entwicklung des Klaviers 
liegt infolgedessen in dem musikalisch best- — das heißt in 
diesem Fall: breitest — organisierten Lande der damaligen Zeit: 
Sachsen. Die aus den Kantoreien stammende bürgerliche*^ Mu- 
sikbiklung, Virtuosen und Instrumentenbauer gingen Hand in 
Hand mit einem lebhaften Interesse der dortigen Hofkapelle bd 
der Fortentwickhing und Popularisierung des Instruments. Zuerst 
die Möglichkeit der Tondampfuqg und -verstaikung» das Aus- 
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halten des Tons und die Sdionlieit arpeggierend angeschlagener 
Akfcoide attf .bdieb^ Tondistanaen als Vorzfige, andererseits als 
Nachteile^ (besonders in Bachs Augen) die anfangs — hn Oegen» 
sati mm Cembalo nnd Clavichord — noch mangelhafte Freiheit 

des Passagenspiels lind deren Beseitigung standen im Vorder- 
grund des Interesses. An Stelle des tippenden Anschlags bei 
den Tasteninstrumenten des 16. Jahrhunderts war, von der Orgel 
aus, schon für das Cembalo eine rationale Fingersatztechnik in 
der Entwickluncj^ begriffen, freilich mit ihrem Ineinandergreifen 
der Hände und Übereinandergreifen der Finger für unsere Be- 
griffe noch kraus und halsbrecherisch fremig, bis die beiden Bach 
• sie» durch Einfügung emer rationalen Verwendung des Daumens, 
auf eine, man möchte sagen: physiologisch „tonale*' Grundlage 
stellten. Wahrend die Hand im Altertum ihre virtuosen Höchst- 
leistungen auf dem Aulos zu entfalten hatte, stellten nun Violine 
und, vor allem, Klavier die höchsten Aufgaben. Die großen 
Meister d^r modernen Klaviermusik, Johann Sebastian und Philipp 
Emanuel Bach, standen dem Hammerklavier noch neutral gegen- 
über, und speziell der erstere hat einen bedeutenden Teil seiner 
besten Werke für die tonlich schwächeren, aber intimeren und 
auf feinere Ohren berechneten älteren Instrumentent>pen: Clavi- 
diord und Cembalo geschrieben. Erst das internationale Vir» 
tnosentum Mozarts und das stei^fende Bedürfnis der Musikalien- 
verleger und Konzertuntemehmer, der großen Musikkonsumtion 
nadi Markt- und Massenwirkungen brachten den endgültigen Sieg 
dfs Hammerkkiviers. Noch die Klavierbauer des 18. Jahrhunderts, 
namentlich die deutschen, waren in erster Linie physisch selbst 
mitarbeitende und erprobende groBe Kunsthandwerker (so Silber- 
mann). Zuerst in England (Broadwood), dann aber in Amerika 
(Steinway), wo das vorzügliche Eisen der Konstruktion der 
eisernen Rahmen zugute kam, und die nicht geringen rein klima- 
tischen Schwierigkeiten einer Einbürgerung des Klaviers — die 
ja auch seiner Verwendung m den Tropen entgegenstehen 
überwinden helfen mußte^ bemächtigte sich die maschinelle 
Großproduktion des Instruments. Schon Anfang des 19. Jahr- 
hunderts war es reguläres Hdndelsobjekt geworden und wurde 
auf Vorrat heiigestellt. Der MrUde Konkurrenzkampf der Fabriken 
und Virtuosen mit den spezifisch modernen Mitteln der Presse, 
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Ausstellungen, schließlich nach Analogie etwa der Absatztechnik 
der Brauereien, Schaffung eigener Konzertsäle seitens der Instru- 
mentenfabfiken (bei uns namentiiGh der Berliner) haben jene 
technisdie Vollkoinnienheit des Instnunents zuwege gebracht» 
welche aUein den stets steigenden technischen Anfofderungen 
der Komponisten genügen konnte. Schon Beethovens späteren 
Sdiöpfungen wiren die Siteren Instrumente idcht gewachsen 
gewesen. Orchesterwerke sind überhaupt nur in Klavierüber- 
tra^ngcn der Hausmusik zugänglich zu machen. In Chopin 
fand sich ein Komponist ersten Ranges, der sich gänzlich auf 
das Klavier beschränkte, und schließlich entlockte in IJszt die 
intime Kenntnis des größten Virtuosen seiaem Instrument an 
Möglichkeiten des Ausdrucks alles Letzte, was es In sich barg. 

An! <ier Universalität seiner Verwertbarkeit für die häusliche 
Aneignung fast aller Schatze der JMusikliteratur, auf der unermeß- 
lichen Fülle seiner eigenen Literatur und endlich auf seiner Eigen- 
art als universelles Begleit- und Schuhmgshishrument bcmht 
seine heutige unerschfitterllche Stelhing. Als Sdiulinstrument hat 
es die antike Kithara, das Monochord, die primitive Orgel und 
die Drehkier der Klosterschulen abgelöst, als Bcgleitinstrument den 
Aulos der Antike, die Orgel und die primitiven Saitenilistrumente 
des Mittelalters und die Laute der Renaissancezeit, als Dilettan- 
teninstrument der sozialen Oberschichten die Kithara der Antike, 
die Harfe des Nordens und die Laute des 16. Jahrhunderts. 
Unsere exkhisive Erziehung zur modernen harmonischen Musik 
wird ganz wesentlich von ihm getragen. Auch nach ihrer nega- 
tiven Sdte insofern, als die Gewöhnung an die Temperiemqg 
unserem Ohr — dem Ohr des rezipierenden Publikums — 
sicherlich in melodischer Hinsicht einen Tcät jener Feinheit ge- 
nommen hat, welche dem melodidsen Raffinement der antiken 
Musikkultur das entscheidende Gepräge gab. Die Schulung der 
Sänger erfolgte im Okzident noch im 16. Jahrhundert am Mono- 
chord; und dieses hatte nach Zarlino die reine Stimmung wieder 
einzuführen gesucht. Heute erfolgt ihre Schuking fast durch- 
weg am Klavier, wenigstens in unseren Breiten, und auch die 
Tonbildung der Streichinstrumenten-Schule wird von vornherein 
am Klavier vorgenommen. Es ist klar, daß dadurch ein so feines 
Hören, wie bei der Schuhuig mittels Instrumenten in reiner Stim- 
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mung nicht erzielt werden kann. Die notoiisch größere Unreinheit 
der Intonation der nordischen gegenüber italienischen Sängern 
dürfte ziemUch stark mit dadurch bedingt sein. Der Oedanke, 
Klaviere mit 24 Tasten in der Oktave zu bauen, wie sie z* B. 
Hebnholtz vorschkig, ist aus ökonomischen Orfinden vorerst nicht 
sehr aussichtsreich. Oegenfiber der bequemen 12 tastigen Klavia* 
tur wihden sie bei Dilettanten kehienMarIct haben und bIo6e Vir- 
tuoseninstrumente bleiben. Der Klavierbau aber wird durch den 
Massenabsatz bedingt. Denn das Klavier ist auch seinem ganzen 
musikalisctien Wesen nach ein bürgerliches Hausinstrument. Wie 
die Orgel den Riesenbinnenraum, fordert es den mäßig grolkn 
Binnenraum, um seine besten Reize zu entfalten. Alle Virtuosen- 
erfolge moderner Pianisten vermögen grundsätzlich nichts daran 
zu ändern, dad das Instrument bei selbständigem Auftreten im 
großen Konzertraum unwiUkfirtich mit dem Orchester verglichen 
und dann freilich zu leicht befunden wird. Tiiger der Klavier^ 
kuhur sind daher nicht zufallig <fie nordischen Völker» deren 
Leben schon rein kBmatisch hausgebunden und um das JtMm** 
zentriert ist^ hn Gegensatz zum Silden. Weil dort die Pflege 
des bürgerlichen Hauskomforts aus klimatischen und historischen 
Gründen weit zurückstand, breitete sich — wie wir sahen — 
das dort erfundene Klavier nicht wie bei uns schnell aus und 
erlangte auch bis heute nicht in dem Maße die Stellung eines 
bürgerlichen „Möbcls'S wie dies l>ei uns schon längst selbst- 
verständlich ist 
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Max Weber 

Gesammelte politische Aufsätze 

Mit einem Anhangr 

Polltische Briefe 
Hcrausfegeben von Marianne Weber 
Mit dem Bildnis Max Webers 
488 Seiten Groß-Oktav. Geheftet M. 40.—, in Halbleinen geb. M. 50.— 

Daß Max Weber nicht nur der bedeutendste und konsequenteste Kopf 
der neueren demokratischen Bewegung, daß er einer der tiefsten poli- 
tischen Denker des deutschen Volkes überhaupt gewesen ist, davon gibt 

die vorlieg^ende Sammln ngf lautes Zeugnis. In diesen Aufsätzen lieget ein 
Gut politischer Gedanken verwahrt, von dem die Nation noch lange 
zehren vfM «nd das gvinze Binde und jahr^ä ng e wiseier fibl idien Jovr- 

nalistik aufwiegt. Mit Ausnahme der Freibuiger Antrittsrede von 1S95 
sind alle Aufsätze vvähirend des Krieges undder Kevohition ^eschncben. 
Einige bedeutende, bisher unveröffentlichte Stücke und eine Reihe wert- 
voller politischer Briefe runden das Ganze ab. Man erstaunt bei der Lek- 
türe über den politischen Weitblick dieses einzigartigen Mannes, dem 
zum fuhrenden Staatsraanne nichts fehlte als die SteUung, die ihm die 

Deutschen — versagt haben. 

* 

Neues Wiener Abendblatt 

In Mnx Weber hat cHe ^' eist ig« deutsche Welt einen ihrer wert voll slt_ n Befruchte r vcrl orcn . . . 
Wie hti eini>rn klaren Denker nicht anders zu «rwarten, führt Max Weber den Leser in 
das innerste Zentrum der TrsgOdic des Krieges... LcidcnschallUch dacht« der große 
koa trukUv« Qclclurtenkopf die Probleme dts neuen deutschen Staatswesens mit. Seine ein- 
dringenden palH i ic h cn A lelysen hehaltea tbrai Wert fOr die Zulcunft auch nach Schaf lung 
dar VariMMUw von W«ifB«r.,Eai liaier Bnumn Nichiter jMÜUidMr Baldirung ist auch 
dar bMa Rabats «m Max Waber« Handlr ,,PblHik «Ii Barof", dna g«M großzügige 
historische und p$ycholoj»ische Untersuchung Dber das Problem des politischen Führers... 
Das Buch wirft auch schari« Streitiichter in die Vergangenheit Es ist elue echt deutsche 
Qaba iOr das Micha Volk ia matar Zeit 



Für die Wissenschaft 

gegen die Gebildeten unter ihren Verächtern 
Von Prof. Dr. Arthur Salz 
Geheftet M.&50 

Dieses Buch wnidegesciiriebenatsa'neVerteidigunüfSSchrift der Wissen- 
schaft gegen die Schrift: .Beruf der Wissenschaft' von E. v. Kahler, der 
in einem scharfen Angriffe auf Max Webers Oelegenheitsschrift 
-Wissenschaft als Beruf der bisherigen deutschen Wissenschaft die 
Daseinsbereditigung abspricht. In vornehmer, sachlicher Polemik zeigt 
Salz, daß Kahlers Schrift nur aus einem Verkennen de=? Wesens der 
modernen Wissen scliatt und ihrer Arbeitsweise entstehen konnte. Das 
Evangelium, das Salz der Negation Kahlers entgegensetzt, ist das 
Evangelium der Arbeit, das heute gar nicht laut genug verkündet werden 
Icann. Die Schrift findet besonders bei Studierenden und dem großen 
Kreise der Verehrer und Freunde Max Webers große Beachtung. 
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